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Zur  Einführung. 


Am  IQ.  Januar  1853  gelangte  Verdis  Oper  „II  Trovatore'' 
in  Rom  zur  Erstaufführung.  Cammarano,  der  Verfasser  des 
Libretto^,  hatte  seinen  Stoff  dem  spanischen  Originaldrama 
„El  Trovador^^2  von  Antonio  Garcia  Gutierrez  entnommen, 
das  sich  somit  in  der  italienischen  Gestalt  einen  Platz  in 
der  Weltliteratur  erwerben  sollte,  ohne  daß  man  der 
spanischen  Quelle  die  gebührende  Aufmerksamkeit  geschenkt 
hätte.  Trotz  seiner  hohen  Bedeutung  für  die  Geschichte  des 
romantischen  Dramas  in  Spanien  ist  dieses  „drama  caballe- 
resco"  bisher  noch  niemals  einer  eingehenden  Untersuchung 
unterworfen  worden.  Schacks^  registrierende  Würdigung 
(III  518)  in  sieben  Zeilen  erscheint  etwas  knapp,  und  da  auch 
die  sonstigen  Werke  über  spanische  Literaturgeschichte  dem 


1.  Das  Textbuch:  „II  Trovatore,  Dramma  in  quattro  parti  di  S. 
Cammarano"  ist  durch  die  Verlagsbuchhandlung  Ricordi  &  Co.  in 
Mailand  allgemein  zugänglich.  Auch  der  Klavier-Auszug  „II  Tro- 
vatore''  ist  von  dorther  zu  beziehen. 

2.  Ausgaben:  Obras  escogidas  de  Don  Antonio  Garcia  Gutierrez^ 
Madrid  1866  (cf.  pg.  1  ff.)  —  Teatro  moderno  espanol.  Madrid  1836, 
Bd.  1.  —  In  den  „Autores  dramäticos  contemporäneos'^  2  Bde., 
ed.  Cänovas  de  Castillo,  Madrid  1881,  82  ist  jedoch  nur  der  „Juan 
Lorenzo"  unseres  Dichters  abgedruckt.  —  El  Trovador,  Drama  ca- 
balleresco  en  cinco  jornadas,  en  prosa  y  verso.  Su  autor  Don  Antonio 
Garcia  Gutierrez.  Madrid,  Imprenta  de  Repulles  1836.  —  El  Tro- 
vador. Drama  en  5  jornadas  y  en  verso  por  D.  Ant.  G.  Gutierrez, 
Madrid,  Omana  1851. 

3.  cf.  Schack,  Dramatische  Literatur  und  Kunst  in  Spanien. 
3  Bde.  Berlin  1846. 
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Drama  nur  ein  gelegentliches,  meistens  sehr  flüchtiges  Inter- 
esse gewidmet  haben,  so  dürfte  die  vorliegende  Arbeit,  die 
das  Drama  des  Qutierrez  in  seinen  literarischen  Beziehungen 
und  seiner  italienischen  Neugestaltung  behandeln  soll,  nicht 
ungerechtfertigt  sein. 


Der  „Trovador"  in  seinen  literarischen 
Beziehungen. 


1 


I.  Das  Drama  selbst. 
1.  Inhalt  und  Szenenfolge. 

Der  vollständige  Titel  des  Dramas,  das  am  1.  März 
1836  seine  Erstaufführung^  in  dem  „Teatro  del  Principe^'  in 
Madrid  erlebte,  lautet:  „El  Trovador.  Drama  caballeresco^ 
en  cinco  jornadas,  en  prosa  y  en  verso.  Su  autor  Don  Antonio 
Garcia  Gutierrez^^  Also  ein  Ritterschauspiel  in  fünf  Akten, 
die  teils  in  Versen,  teils  in  Prosa  geschrieben  sind.  Wenden 
wir  uns  sogleich  seinem  Inhalte  zu: 

1.   Jornada.   Titel:  El  Duelo  (Der  Zweikampf). 

Der  Schauplatz  ist  Zaragoza,  die  Zeit  das  15.  Jahr- 
hundert. In  der  Vorhalle  (sala  corta)  des  Aljaferia-Palastes 
besprechen  die  drei  Diener  des  Grafen  von  Luna  (Nufio  de 
Artal)  ein  seltsames  Ereignis  aus  dem  Jahre  1390.  Jimeno 
berichtet  als  der  älteste  folgendes:  Der  alte  Graf  Lope  de 
Artal,  der  am  Hofe  des  Königs  von  Aragon  lebte,  hatte  zwei 
Söhne:  Don  Nuno,  den  jetzigen  Herrn,  der  damals  sechs 
Monate  alt  war,  und  Don  Juan,  damals  zwei  Jahre  zählend. 
Eines  Abends  nun  schlich  sich  eine  hexenhaft  aussehende 
Landstreicherin  —  una  gitana  con  ribetes  de  bruja  —  in  das 
Haus  des  Grafen  und  setzte  sich  mit  düsterem  Blick  neben 
das  Bett  des  Erstgeborenen.  Sie  wandte  ihre  Augen  nicht 


1.  cf.  Don  Antonio  Ferrer  del  Rio,  Galeria  de  la  literatura  es- 
panola.  Madrid  1846.  Ferner:  Larra,  Obras  completas.  Paris  1848. 
2  Bde.  II.  80. 

2.  Zu  der  Benennung  „Drama  caballeresco''  cf.  Ohr.  esc.  pg.  IX 
der  Vorrede.  Es  fällt  auf,  daß  der  Dichter  die  sonst  auf  dem 
spanischen  Theater  übliche  Bezeichnung  „Tragedia"  vermieden  hat. 
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eher  von  ihm,  als  bis  die  Diener  sie  mit  Stockschlägen 
davonjagten.  Von  diesem  Tage  an  war  der  Knabe  leidend: 
das  Weib  hatte  ihn  behext.  Auch  versicherte  die  Amme,  daß 
sie  des  Nachts  geheimnisvolle  Schritte  in  dem  Zimmer  ge- 
hört hätte.  Der  Graf  traf  darauf  Maßregeln,  fing  endlich 
die  verdächtige  Zigeunerin  und  ließ  sie  öffentlich  verbrennen. 
Darauf  besserte  sich  das  Befinden  des  Knaben.  Aber  man 
hatte  die  Tochter  der  Hexe  am  Leben  gelassen  und  bemerkte 
eines  Tages,  daß  der  junge  Graf  Juan  fort  war.  Sofortige 
Nachforschungen  hatten  nur  den  Erfolg,  daß  nicht  weit  von 
der  Stelle,  wo  die  alte  Zigeunerin  verbrannt  worden  war,  in 
einem  noch  glimmenden  Aschenhaufen  ein  Kinderskelett  ge- 
funden wurde.  Die  Tochter  der  Alten  aber  war  nicht  zu  ent- 
decken gewesen.  Nach  diesem  breiten  Bericht  des  Jimeno 
setzt  uns  Guzman,  der  zweite  Diener  und  Vertrauter  des 
jetzigen  Grafen,  von  dem  Leben  und  den  Neigungen  seines 
Herrn  in  Kenntnis.  Dieser  ist  nämlich  von  einer  wilden 
Leidenschaft  für  die  schöne  Hofdame  der  Königin,  Leonor 
de  Sese,  die  Schwester  des  stolzen  Hidalgo  Don  Guillen,  er- 
faßt worden.  Leonor  aber  zieht  ihm  einen  Troubadour  vor, 
einen  fahrenden  Sänger,  der  ihr  schon  früher  seine  Huldi- 
gungen dargebracht  hatte  und  jetzt  wiedergekehrt  sein  soll. 
Man  sagt  von  diesem,  daß,  er  dem  Grafen  von  Urgel  in  der 
Erlangung  der  Krone  von  Aragon  behilflich  sein  wolle.  Er 
ist  von  niedriger  Abkunft :  der  Graf  pflegt  ihn  höhnisch  „einen 
Edelmann  von  der  Dachrinne^^  (hidalgo  de  la  gotera)  zu  nennen. 
Guzman  berichtet  weiter  von  einem  Versuche  des  Grafen, 
bei  Leonor  nächtlicherweile  einzudringen.  Dabei  aber  wurde 
Don  Nufio  durch  seinen  Nebenbuhler  gestört,  der  unten  im 
Garten  die  Laute  spielte,  um  Leonor  herabzulocken.  Diese 
verwechselte  den  Grafen  mit  ihrem  GeHebten  und  umarmte 
ihn  leidenschaftlich.  Es  folgte  ein  nächtlicher  Zweikampf  der 
beiden  Rivalen,  in  dem  der  Troubadour  seinem  Gegner  die 
Waffe  aus  der  Hand  schlug,  ihn  dann  aber  edelmütig  schonte. 
Mit  dieser  Erzählung  Guzmans  schließt  die  erste  Szene. 
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Mit  der  folgenden,  die  in  Leonorens  Zimmer  im  Palast 
spielt,  beginnt  die  Handlung.  Vergebens  versucht  Don 
Guillen,  seine  Schwester  zur  Nachgiebigkeit  gegen  die 
Liebeswerbungen  des  Grafen  Luna  zu  bewegen : 

Poco  estimäs,  Leonor, 

El  brillo  de  vuestra  cuna, 

Menospreciando  al  de  Luna 

Por  un  simple  trovador. 

iQue  visteis,  hermana,  en  el 

Para  asi  tratarle  impia? 

(JNo  supera  en  bizarria 

AI  mäs  apuesto  doncel? 
Trotzdem  Guillen  sein  Wort  für  ihre  Einwilligung  ver- 
pfändet hat,  trotzdem  er  mit  dem  Kloster  droht,  antwortet 
sie  fest  und  bestimmt: 

.  .  .  nunca  sere  del  Conde  .  .  . 

Nunca  .  .  .  ^lo  ois,  don  Guillen? 
Nachdem  dieser  unter  weiteren  Drohungen  abgegangen 
ist,  spricht  Leonor  der  Zofe  Jimena  gegenüber  ihren  Abscheu 
vor  dem  Grafen  aus.  In  dem  Ehrgeiz  ihres  Bruders,  der  sich 
durchaus  mit  dem  mächtigen  und  einflußreichen  Luna  ver- 
schwägern will,  sieht  sie  ihr  böses  Verhängnis.  Zugleich 
fürchtet  sie,  daß  Manrique,  der  Trovador,  wegen  jener  nächt- 
lichen Verwechslung  an  ihrer  Liebe  zweifeln  und  sie  ver- 
achten wird.   Während  sie  klagt: 

Yo  para  llorar  naci; 

Mi  negra  estrella  enemiga, 

Mi  suerte  lo  quiere  asi. 
erscheint  Don  Manrique,  um  sie  mit  scharfen  Worten  der 
Untreue  zu  bezichtigen.   Es  gelingt  ihr  aber,  ihn  über  den 
Irrtum  aufzuklären,  und  in  den  charakteristischen  Worten: 
.  .  .  Lo  creo 

Porque  creerte  deseo 

Para  amarte  y  existir. 
erhält  Leonor  die  erbetene  Verzeihurj.  Manrique  will  sich 
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darauf  entfernen,  da  er  als  Anhänger  des  Grafen  Urgel  in 
Zaragoza  bedroht  ist.  PlötzUch  aber  sieht  er  sich  seinem 
Gegner  Nufio  gegenüber.  Leonor  zieht  sich  zurück.  Don 
Nufio  ist  über  die  Verwegenheit  des  Rivalen  verwundert  und 
empört : 

Cuando  ä  la  ley  sois  infiel 

Y  cuando  proscripto  estäis 

^Asi  en  palacio  os  enträis, 

Partidario  del  de  Urgel? 

.  .  .  iQue  buscäis,  Manrique,  aqui? 
„Euch  suche  ich!^^  ist  die  Antwort.   Aber  der  Graf  will 
die  Herausforderung  eines  elenden  Abenteurers  nicht  an- 
nehmen. 

jHabläis  al  Conde  de  Luna, 

Hidalgo  de  pobre  cuna! 
Da  braust  Manrique  auf,  der  Graf  entgegnet  noch 
schärfer  und  zieht  den  Degen.   Aber  der  Trovador  erinnert 
ihn  an  die  Oertlichkeit.    Draußen,  auf  dem  Felde,  soll  der 
entscheidende  Kampf  stattfinden : 

AI  campo,  Don  Nuno,  voy 

Donde  probaros  espero 

Que  si  vos  sois  caballero, 

Caballero  tambien  soy. 
Damit  eilen  beide  hinaus. 

2.  Jornada.  Titel :  El  Convento  (Das  Kloster). 

Es  ist  ein  Jahr  später.  Der  Schauplatz  der  ersten  Szene 
ist  wiederum  der  Palast  Nuiios.  Don  Guillen  bringt  dem 
Grafen  die  Nachricht,  daß  der  Erzbischof  von  Zaragoza,  Don 
Garcia,  ermordet  worden  ist,  weil  er  seinen  Einfluß  gegen 
den  Kronprätendenten  Urgel  aufgeboten  hatte.  Wir  erfahren, 
daß  in  jenem  Zweikampfe  mit  Manrique  der  Graf  eine 
schwere  Wunde  davongetragen  hat,  die  aber  jetzt  wieder  voll- 
kommen geheilt  ist.    Der  Trovador  selbst  gilt  allgemein  als 
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tot.  Er  soll  in  einem  Kampfe  bei  Velilla  g-efallen  sein.  Auf 
die  Nachricht  von  diesem  Ausgange  hat  Leonor  den  Entschluß 
gefaßt,  den  Hofdienst  zu  verlassen  und  den  Schleier  zu 
nehmen.  Don  Nufio  äußert  laut  seinen  Unwillen  darüber  und 
spricht  davon,  sie  mit  Gewalt  an  diesem  Schritte  hindern  zu 
wollen.  Dagegen  aber  empört  sich  das  Ehrgefühl  Don 
Quillens. 

Don  Nuno:     Pues  bien,  la  arrebatare 

A  los  pies  del  mismo  altar. 
Si  ella  no  me  quiere  amar, 
Yo  ä  amarme  la  obligare. 
Don  Guillen :  ;  Conde ! 
Don  Nuno:  iSi!  si!  .  .  .  loco  estoy 

No  es  enojeis ;  ni  he  querido 
Ofender  ... 
Don  Guillen :  Noble  he  nacido, 

Y  noble,  don  Nuno,  soy! 
Mit  Stolz  und  Würde  weist  er  einen  derartigen  Uebergriff 
zurück,  und  Nuno  gibt  scheinbar  nach.  Nachdem  ihn  jedoch 
Guillen  verlassen  hat,  erteilt  er  Guzman  (2.  Szene)  den  heim- 
lichen Auftrag,  Leonor  gewaltsam  zu  entführen.  Ein  Edel- 
mann, Don  Lope,  bringt  darauf  beunruhigende  Nachrichten 
über  Bewegungen  der  Truppen  des  aufständischen  Urgel 
(3.  Szene).  Und  zwar  sei  der  Führer  der  auf  Zaragoza 
rückenden  Abteilung  niemand  anders  als  der  totgeglaubte 
Trovador!  Don  Nufio,  der  zum  Generalstatthalter  ernannt 
worden  ist,  eilt  sogleich  zum  König.  Für  den  abergläubischen 
Don  Lope  ist  der  Trovador  ein  Gespenst,  seine  Schar  „una 
falange  espiritual^^  (5.  Szene).  Das  Folgende  spielt  im 
Sprechzimmer  eines  Nonnenklosters.  Jimena,  Leonorens 
Zofe,  sucht  ihre  Herrin  von  ihrem  Entschluß^  abzubringen. 
Doch  vergebens !  Leonor  verabscheut  das  Leben,  da  sie  den 
Geliebten  tot  weiß. 

.  .  .  Ay!  todavia 
Delante  de  mi  le  tengo, 
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Y  Dios,  y  el  altar  y  el  mundo 

Olvido  cuando  le  veo. 
Darauf  gehen  beide  in  die  inneren  Räume  des  Klosters. 
Die  7.  Szene  zeigt  uns  unerwartet  den  totgesagten  Manrique, 
der  mit  seinem  Diener  Ruiz  in  das  Kloster  eingedrungen  ist, 
um  Leonor,  von  deren  Vorhaben  er  erfahren  hat,  wenigstens 
noch  einmal  zu  sehen. 

Ya  para  mi  no  hay  consuelo 

l  Porque  me  diö  vida  el  cielo 

Si  ha  de  ser  si  infeliz? 
Ruiz  verläßt  ihn.  Aus  der  Kirche  dringt  der  Gesang  der 
Nonnen,  und  Manrique  sieht  Leonor  am  Altar  knien.  Plötzlich 
erscheinen  Ferrando  und  Guzman,  die  Diener  Nuiios,  auf  der 
Bildfläche,  um  den  Befehl  des  Grafen  auszuführen.  Bei  dem 
Anblick  des  Totgeglaubten  aber  fliehen  sie  entsetzt,  während 
Leonor  dem  Geliebten  in  die  Arme  sinkt. 

3.   Jornada.   Titel:  La  Gitana  (Die  Zigeunerin). 

In  einer  ärmlichen  Hütte  finden  wir  Manrique,  den 
Trovador,  und  die  alte  Zigeunerin  Azucena,  die  ihm  ein 
traurig-düsteres  Lied  vorsingt: 

Bramando  estä  el  pueblo  indomito 

De  la  hoguera  en  derredor; 

AI  ver  ya  cerca  la  victima 

Gritas  lanza  de  furor. 

AlH  viene;  el  rostro  pälido, 

Sus  miradas  de  terror 

Brillan  de  la  llama  tremula 

AI  siniestro  resplandor. 
Diese  Azucena  ist  die  Mutter  Manriques.  Wir  erfahren, 
daß  er  sie  früh  verlassen  hat  und  ehrgeizig  Don  Diego  de 
Haro,  dem  mächtigen  Senor  de  Viscaya,  gefolgt  ist,  um  sich 
Ruhm  und  ritterliche  Tüchtigkeit  zu  erwerben  und  seine 
Mutter,  die  er  außerordentlich  liebt,  aus  der  niedrigen  Sphäre 
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emporzuheben.  Darauf  erzählt  ihm  Azucena  zum  ersten 
Male  Näheres  über  ihre  Vergangenheit:  ihre  Mutter  ist  als 
Hexe  verbrannt  worden,  und  zwar  auf  Befehl  eines  mächtigen 
Grafen.  Um  sich  zu  rächen,  hatte  die  Tochter  dann  den 
Sohn  jenes  Mannes  geraubt.  Der  Verzweiflungsschrei  der 
sterbenden  Mutter:  „j Vengame war  ihr  beständig  in 
den  Ohren  nachgeklungen,  das  Bild  der  Unglücklichen  und 
der  rohen  Henkersknechte  nicht  von  ihr  gewichen,  bis  sie 
schließlich  in  Raserei  verfiel. 

„Un  furor  desesperado  se  apoderö  de  mi  y  desatentada 
y  frenetica  tendi  las  manos  buscando  una  victima;  la  en- 
contre,  la  asi  con  una  fuerza  convulsiva,  y  la  precipite  entre 
las  Hamas. 

Erst  die  verzweifelten  Schreie  des  Opfers  brachten  sie 
wieder  zur  Besinnung.   Sie  blickte  um  sich : 

„la  hoguera  consumia  una  victima,  y  el  hijo  des  Conde 
estaba  alli.^^ 

Neben  ihr  stand  der  kleine  Sohn  des  Grafen :  das  un- 
glückliche Opfer  aber  war  ihr  eigenes  Kind! 

Manrique  ist  entsetzt  über  die  furchtbare  Tat,  fragt  aber 
sofort:  „Pues  ^quien  soy  yo,  quien?  jTodo  lo  veo!^^  In 
seltsam-verwirrtem  Widerspruch  aber  schwört  sie  ihm  zu, 
er  sei  ihr  eigener  Sohn,  so  daß  Manrique  an  eine  augen- 
blickliche, geistige  Umnachtung  glauben  muß.  Doch  seine 
Aufmerksamkeit  wird  sogleich  durch  seinen  Diener  Ruiz  in 
Anspruch  genommen,  in  dessen  Begleitung  er  plötzlich  davon- 
eilt. Es  folgt  ein  Monolog  der  Azucena,  die  Manrique  auch 
fernerhin  über  seine  wahre  Abkunft  im  Unklaren  lassen  will. 

„Porque  le  perdone  la  vida  sino  para  que  fuera  mi  hijo.^^ 

Die  folgende  4.  Szene  führt  uns  nochmals  ins  Kloster: 
Leonor  liegt  in  ihrer  Zelle  auf  den  Knien  und  versucht  zu 
beten.  Ihre  Gedanken  aber  schweifen  immer  wieder  zu  dem 
Geliebten.  Plötzlich  ertönt  eine  Laute,  und  eine  Stimme 
singt : 
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Camina  ä  orillas  del  Ebro 
Caballero  lidiador 
Puesta  en  la  cuja  la  lanza 
Que  mil  contrarios  venciö 

Despierta,  Leonor, 
Leonor. 
Buscando  viene  anhelante 
A  la  prenda  de  su  amor 
A  SU  pesar  consagrada 
En  los  altares  de  Dios 

Despierta,  Leonor, 
Leonor. 

Es  ist  Manrique.  Er  kommt  um  sie  heimzuführen.  Nach 
einer  anfänglichen  Weigerung  Leonors,  der  „Verlobten 
Christi^^,  gibt  sie  dem  Flehen  des  Geliebten  nach.  Sie  bricht 
ihr  Gelübde  und  verspricht,  mit  ihm  zu  fliehen.  Sie  eilen  fort. 
Wiederum  findet  ein  Szenenwechsel  statt.  In  einer  Straße 
von  Zaragoza  besprechen  Ruiz  und  ein  Soldat  die  Fortschritte 
der  Aufständischen :  der  König  hat  die  Stadt  verlassen. 
Manrique  erscheint  mit  Leonor  auf  der  Flucht.  Da  ertönt 
Waffenlärm,  und  bald  ist  der  Troubadour  mit  seinen  Getreuen 
von  den  Soldaten  des  Grafen  Luna  umgeben.  Der  Vorhang 
verhüllt  den  Ausgang  des  Kampfes. 

4.    Jornada.    La  Revelaciön  (Die  Enthüllung). 

Guillen  kommt  von  einem  Spähergang  in  das  Feldlager 
Nufios  zurück  und  berichtet,  daß  die  Rebellen  in  Castellar  ein- 
geschlossen worden  sind.  Er  brennt  darauf,  seine  Schwester 
wieder  in  die  Gewalt  zu  bekommen,  um  die  Schande,  die  sie 
durch  ihre  Flucht  mit  dem  Abenteurer  Manrique  über  das 
hohe  Geschlecht  der  Sese  gebracht,  mit  ihrem  Blute  zu 
sühnen.  Die  Belagerungstruppen  vor  Castellar  haben  be- 
deutende Verstärkungen  erhalten,  so  daß  die  Lage  der  Auf- 
ständischen sehr  bedenklich  erscheint.    Guillen  gibt  noch 
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nähere  Auskunft  über  die  Feindesmacht,  als  Guzman  die 
Nachricht  bringt,  daß  man  eine  Zigeunerin  unter  dem  Ver- 
dacht der  Spionage  gefangen  habe.  Darauf  wird  Azucena  her- 
beigeführt. Sie  behauptet  auf  die  Frage  des  Grafen,  nie 
vorher  in  Aragon  gewesen  zu  sein.  Sie  suche  jetzt  ihren  Sohn. 
Doch  Jimeno  erkennt  sie  wieder:  sie  ist  jene  Landstreicherin, 
die  damals  den  kleinen  Juan  raubte !  In  ihrer  Angst  ruft  sie 
verzweifelt  den  Namen  „Manrique'^  Dies  offenbart  dem 
Grafen,  daß,  der  „Trovador^^  der  Sohn  der  Zigeunerin  ist 
und  daß  er  also  jetzt  ein  Mittel  in  der  Hand  hat,  sich  an 
dem  verhaßten  Rivalen  zu  rächen.  Trotz  ihrer  flehentlichen 
Bitten  wird  die  Alte  gefesselt  abgeführt,  um  den  Tod  auf  dem 
Scheiterhaufen  zu  finden.  Darauf  beschließt  Nuno  den  An- 
griff auf  Castellar.  Hier  spielt  die  nächste  Szene.  Leonor,  die 
ihrem  Geliebten  in  die  Festung  gefolgt  ist,  beklagt  ihr  Schick- 
sal, das  ihr  Gott  in  gerechtem  Zorn  über  ihre  sündige  Flucht 
aus  dem  Kloster  bestimmt  habe.  Manrique  erzählt  ihr  darauf 
einen  unheilverkündenden  Traum.  Er  habe  ein  Schreck- 
gespenst gesehen,  das  sein  Liebesglück  zerstört  und  sie, 
Leonor,  in  ein  Skelett  verwandelt  habe.  Er  ist  trotzdem  voller 
Zuversicht,  beschließt  aber  wegen  der  feindlichen  Ueber- 
macht,  das  Schloß  zu  verlassen.  Da  bringt  Ruiz  die  Nachricht, 
daß  der  Graf  schon  mit  seinem  Heere  heranrücke.  Manrique 
erfährt,  daß  man  seine  Mutter  gefangen  habe,  und  erteilt 
sofort  Befehl  zum  Gegenangriff.  Er  gesteht  nun  der  Geliebten, 
daß  er  der  Sohn  jener  gefangenen  Zigeunerin  ist  und  sie  un- 
bedingt retten  müsse.  Er  fürchtet,  Leonor  werde  sich  jetzt  in 
hochmütigem  Adelstolze  von  ihm  wenden.  Sie  aber  denkt 
höher,  beteuert  ihm  ihre  unentwegte  Liebe  und  sucht  ihn 
von  dem  gefährlichen  Rettungsgange  abzuhalten.  Vergebens ! 
Auch  ihre  Begleitung,  die  sie  ihm  opferwillig  aufdrängen  will, 
weist  er  zurück.  Ein  Hornstoß  ruft  ihn  hinaus.  Alleine  ge- 
lassen, betet  Leonor  für  sein  Leben. 
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5.  Jornada.  El  suplicio  (Die  Hi  irichtung). 
Wir  sind  an  der  Mauer  des  Aljaferia-Pal  >stes.  Ruiz,  Man- 
riques  Diener,  führt  Leonor  nach  dem  Tui.ne,  in  dem  die 
Staatsgefangenen  eingesperrt  zu  werden  pflegen.  Nachdem 
er  ihr  noch  ein  Giftfläschchen  übergeben  hat,  für  das  sie  ihm 
ihre  goldene  Halskette  überläßt,  entfernt  er  sich  auf  ihren 
Wunsch,  und  Leonor  tritt  dicht  an  die  Mauer,  hinter  der 
Manrique  schmachtet.  Sie  verwünscht  ihre  unselige  Neigung 
für  den  Trovador,  die  ihn  ins  Verderben  gestürzt  habe,  und 
ist  jetzt  entschlossen,  mit  ihm  gemeinsam  zu  sterben.  Doch 
plötzlich  kommt  ihr  der  Gedanke  einer  Rettungsmöglichkeit: 

jSi  me  quisiera  escuchar 

El  Conde!  .  .  .  si  yo  lograra 

Librarte  asi,  que  importara? 

Si,  voy  tu  vida  ä  salvar. 

A  salvarte  ...  no  te  asombre 

Si  hoy  olvido  mi  desden ! 
Das  von  drinnen  ertönende  Totenlied: 

Hagau  bien  para  hacer  bien 

Por  el  alma  de  este  hombre. 
bestärkt  sie  in  diesem  Entschluß.    Sie  will  forteilen :  da 
vernimmt  sie  den  Klang  einer  Laute,  die  einen  schwermütigen 
Gesang  begleitet: 

Despacio  viene  la  muerte 

Que  estä  sorda  a  mi  clamor. 

Para  quien  morir  desea 

Despacio  viene,  por  Dios. 
Ay!  Adiös,  Leonor, 
Leonor. 

No  llores  si  ä  saber  llegas 

Que  me  matan  por  traidor 

Que  el  amarte  es  mi  delito, 

Y  en  el  amar  no  hay  baldön. 
Ay!  Adiös,  Leonor, 
Leonor. 
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Darauf  leert  Leonor  das  Giftfläschchen  und  eilt  davon. 
Die  folgende  dritte  Szene  spielt  im  Zimmer  des  Grafen. 
Don  Nufio  spricht  Don  Guillen  gegenüber  die  Absicht  aus, 
den  gefangenen  Trovador  sofort  als  Hochverräter  hinrichten 
zu  lassen.  Er  handelt  hierin  völlig  eigenmächtig.  Zwar  wirft 
Don  Guillen  bedenklich  ein: 

^Mas  no  dais  cuenta  ä  su  alteza? 
Aber  Nufio  weist  ihn  ab. 

iPara  que?  Ocupado  estä 
En  la  guerra  de  Valencia! 
Don  Guillen:  Si  no  aprueba  la  sentencia. 
Don  Nufio:    Yo  se  que  la  aprobarä. 

.  .  .  Mientras  aqui  no  este  el  Rey 
Yo  soy  el  Rey  de  Aragon. 
Don   Guillen  ist   empört  über  das  Verhalten  seiner 
Schwester  und  will  die  Schande,  die  sie  seinem  edlen  Hause 
angetan  hat,  mit  ihrem  Blute  sühnen: 
Solo  asi  el  honor  se  cura 
Y  es  muy  sagrado  el  honor. 
Gegen  eine  solche  Härte  spricht  sich  aber  Don  Nufio 
ganz  entschieden  aus.     Darauf  verläßt  ihn  Don  Guillen. 

4.  Szene :  Nachdem  der  Graf  seiner  Befriedigung  darüber 
Ausdruck  verliehen  hat,  daß  er  sich  endlich  an  dem  ver- 
haßten Nebenbuhler  rächen  kann,  wird  seine  Stimmung  bei 
dem  Gedanken  an  Leonor  weicher: 

^Porque,  Leonor,  no  me  amaste? 
Yo  no  fuera  tan  cruel. 
Angel  hermoso  de  amor, 
Yo  como  ä  un  Dios  te  adoraba. 
.  .  .  Ah,  perdonarle  quisiera! 
No  soy  tan  perverso  yo! 
Bald   übermannt   ihn   aber   der   Grimm  von  neuem : 
seinem  Gegner  verzeihen? 

.  .  .  es  mi  rival  .  .  .  no,  no. 
Es  necesario  que  muera. 
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So  gibt  er  jetzt  Don  Lope  den  Befehl  zur  Hinrichtung, 
indem  er  diesem  gegenüber  das  Hauptgewicht  auf  das  Staats- 
verbrechen des  Trovador  legt.  Dieser  soll  zusammen  mit 
seiner  Mutter,  die  man  zu  ihm  ins  Gefängnis  geworfen  hat, 
auf  dem  Scheiterhaufen  sterben.  Don  Lope  meldet  darauf 
eine  verschleierte  Dame  an. 

5.  Szene:  Leonor  tritt  ein,  gibt  sich  dem  erstaunten 
Grafen  zu  erkennen  und  bittet  kniend  um  das  Leben  des 
Geliebten.  Aber  der  Graf  ist  unerbittlich  und  erinnert  sie 
an  die  Zeit,  wo  sie  seine  Liebeswerbungen  hartherzig  abwies. 
Da  greift  sie  zu  dem  letzten,  einzigen  Mittel:  sie  verspricht, 
sich  ihm  hinzugeben,  ja  ihm  auf  ewig  zu  folgen,  wenn  er  das 
Leben  Manriques  schonen  werde.  Auch  jetzt  bleibt  der 
Graf  anfänglich  bei  seiner  Weigerung;  aber  ihr  Werben 
wird  immer  wilder  und  leidenschaftlicher: 

Lejos,  lejos  de  Aragon 

Y  felices  y  viviremos 

Y  siempre  nos  amaremos 
Con  acendrada  pasiön ! 

Damit  ist  der  Widerstand  des  Grafen  gebrochen :  als 
Preis  ihres  Selbstopfers  erhält  Leonor  die  Erlaubnis,  dem 
Trovador  seine  Freilassung  anzukünden.  Doch  soll  Man- 
rique  das  Land  verlassen  und  seiner  Liebe  entsagen.  Sie 
selbst  bleibt  unter  Bewachung. 

6.  Szene:  Azucena  und  Manrique  liegen  im  Gefängnis. 
Die  Alte  fühlt  den  Tod  herannahen.  Furchtbare  Fieber- 
phantasien quälen  sie.  Schaudernd  malt  sie  dem  Sohne  die 
Martern  ihrer  Mutter  aus,  der  sie  nun  auf  den  Scheiterhaufen 
folgen  soll.  Aber  sie  hofft,  schon  zu  sterben,  ehe  die  Mörder 
kommen.  Endlich  gelingt  es  den  verzweifelten  Anstrengun- 
gen Manriques,  sie  zu  beruhigen.    Sie  sinkt  in  Schlaf. 

Darauf  erscheint  (7.  Szene)  zu  seiner  Ueberraschung 
Leonor  im  Gefängnis  und  verkündigt  ihm  die  Freiheit.  Er 
ahnt  sofort,  wie  weit  sie  für  ihn  gegangen  ist,  weigert  sich 
aber,  ein  so  erkauftes  Leben  anzunehmen. 
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Manrique :  \  Don  Nuno,  Leonor !  Responde, 

Responde  .  .  .  jcielo!  ^tsio  mäs? 
Tu  ä  implorar  por  mi  perdön 
Del  tirano  ä  los  pies  fuiste! 
Quizä  tambien  le  vendiste 
Mi  amor  y  tu  corazön. 
No  quiero  la  libertad 
A  tanta  costa  comprada. 
Voller  Verachtung  will  er  sich  von  der  Geliebten  ab- 
wenden.   Er  verzweifelt  an  allem : 
jYa  no  hay  amor 
En  el  mundo,  no  hay  virtud ! 
Da  endlich  gesteht  sie  ihm,  daß,  sie  freiwillig  vorher 
Gift  genommen  hat,  um  sich  Nunos  Verlangen  zu  entziehen. 
Jetzt  erst  erkennt  Manrique  die  Größe  ihrer  hochherzigen 
Liebe  und  klagt  sich  selbst  auf  das  heftigste  an. 
yo  ingrato  la  ofendi? 
Cuando  muriendo  por  mi? 
Schon  beginnt  das  Gift  zu  wirken.  Leonor  ruft  ihn  trost- 
suchend in  ihre  Arme  und  stirbt,  während  Manrique  sich 
in  hilflosem  Schmerze  über  sie  beugt. 

8.  Szene :  Seine  Klage  wird  plötzlich  durch  Nufio  unter- 
brochen, der  mit  zahlreichen  Soldaten  im  Gefängnis  erscheint. 
Manrique  deckt  seinen  Mantel  über  die  Tote  und  klagt  den 
Grafen  als  ihren  Mörder  an. 

Si,  tu  eres  el  verdugo!  acaso  buscas 
Una  victima,  ven,  ya  preparada 
Para  la  muerte  estä. 
Die  Wut  Don  Nunos  ist  grenzenlos.    Er  gibt  sofort  den 
Befehl,  den  Trovador  hinzurichten,  und  schleift  dann  eigen- 
händig die  alte  Azucena,  die  er  ja  für  Manriques  Mutter  hält, 
an  das  Fenster,  damit  sie  den  Sohn  sterben  sehe.  Vergebens 
ruft  sie: 

i  Una  palabra ! 
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Un  secreto  terrible !  haz  que  suspendan 

El  suplicio  un  momento. 
Nuno  hört  nicht  auf  sie;  draußen  fällt  das  Beil  .  .  . 
und  der  Graf,  der  sich  an  dem  Schmerz  der  Alten  hatte 
weiden  wollen,  hört  entsetzt  ihr  höhnisches : 

.  .  .  el  es  tu  hermano,  imbecil! 
Mit  dem  Fluche: 

jMi  hermano!  maldiciön! 
schleudert  er  sie  roh  zu  Boden.  Er  ist  vernichtet.  Azucena 
stirbt  mit  den  Worten :  „Ya  estäs  vengada^^,  indem  sie  ihrer 
Mutter  gedenkt.  Das  Verbrechen,  das  der  alte  Graf  von 
Luna  an  dieser  begangen  hatte,  ist  jetzt  furchtbar  durch  den 
Brudermord  unter  den  beiden  Söhnen  gerächt. 

2.  Aufbau  und  Hauptmotive. 

Wie  schon  Jose  de  Larra  kurz  nach  der  Erstaufführung 
in  seiner  Besprechung  des  „Trovador^^'^  bemerkt,  haben  wir 
zwei  Hauptmotive  zu  unterscheiden. 

1.  Das  Liebesmotiv  (Manrique-Leonor). 

2.  Das  Rachemotiv  (Azucena). 

Beide  Handlungen  laufen  parallel  nebeneinander  her, 


3.  cf.  Larra,  Obras  compl.  II.  pg.  80  f. 

„Sin  embargo,  no  es  la  pasiön  dominante  del  drama  el  amor; 
otra  pasion,  si  menos  tierna,  no  menos  terrible  y  poderosa,  oscurece 
aquella:  la  venganza.  No  hace  mucho  tiempo  tuvimos  ocasion  de 
repetir  que  es  perjudicial  al  efecto  teatral  la  acumulaciön  de  tantos 
medios  de  mover;  en  el  „Trovador"  constituyen  verdaderamente 
dos  acciones  principales,  que  en  todas  las  partes  se  revelan  ä  nuestra 
vista  rivalizando  una  con  otra.  Asi  es  que  hay  dos  exposiciones: 
una  enterandonos  del  lanoe  concerniente  ä  la  gitana,  que  oonstituye, 
ella  por  si  sola,  una  accion  dramätica;  y  otra  poniendonos  al  corriente 
del  amor  de  Manrique,  contrarestado  por  ei  del  conde,  que  oon- 
stituye otra.  Y  dos  enlaces:  uno  que  termina  con  la  muerte  de 
Leonor  la  parte  en  que  domina  el  amor,  otro  que  da  fin  con 
la  muerte  de  Manrique  ä  la  venganza  de  la  gitana." 
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um  zuletzt  fast  gleichzeitig  in  der  Katastrophe  ihre  Lösung  zu 
finden.  Das  Stück  hat  dementsprechend  nicht  einen  Helden, 
sondern  deren  drei;  und  nur  der  Umstand,  daß,  Manrique  — 
der  Träger  des  Liebesmotivs  —  zugleich  Objekt  der  Rache- 
handlung ist,  rechtfertigt  den  Titel  „El  Trovador*^,  der  seine 
Persönlichkeit  zur  Hauptfigur  stempelt. 

Wenden  wir  uns  der  Analyse  zu.  Gleich  zu  Anfang 
liegen  dem  Zuschauer  die  beiden  Hauptfragen  offen : 

L  Welches  wird  das  Schicksal  der  beiden  Liebenden 
sein? 

2.  Wie  wird  sich  das  Verbrechen  des  Grafen  Luna  an  der 
alten  Zigeunerin  rächen?  (Was  ist  mit  dem  jungen 
Grafen  Juan  geschehen?) 
Die  Entwicklung  der  beiden  Handlungen  ist  von  dem 
geschickten  Dramatiker  klar  und   plastisch  vorgenommen 
worden  und  verläuft  folgendermaßen: 


I.  El  Amor. 

1.  Exposition  I.  1, 

Der  Graf  und  Manr.  als  Neben- 
buhler 

2.  Steigende  Haupthandlung. 

a)  Erregendes  Moment:  Rück- 
kehr des  Trovador.  I.  1. 

b)  Leonor  und  Guillen  I.  2. 

c)  Aufklärung  des  gefährlichen 
Irrtums  I  4. 

d)  Siegreicher  Zusammenstoß 
mit  dem  Grafen  I  5. 

3.  Die  Gegenhandlung. 

a)  Erregendes  Moment:  Nach- 
,    rieht  vom  Tode  des  Trova- 
dor, Leonor  will  ins  Kloster 
II  1. 

b)  Nunos  Auftrag  an  Guzman 
II  2. 

4.  Fortsetzung     der  steigenden 
Haupthandlung. 

a)  Die  Aufständischen  II  3. 


II.  La  Venganza. 

1.  Exposition  I  1. 

Ermordung  der  alten  Zigeunerin. 
Raub  des  Grafensohnes. 

2.  Steigende  Handlung. 

a)  Erregendes    Moment:  Der 
Grafensohn  ist  nicht  tot.  III  I. 
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b)  Der  Trovador  ihr  Führer  II  4. 

c)  Manr.  im  Kloster  II  7  (2. 
Zusammenstoß). 

d)  Entführung   Leonors  III  5. 

e)  Dritter  siegr.  Zusammenstoß. 
Höhepunkt  III  6,  7. 

5.  Fallende  Handlung. 

a)  Manrique  in  Castellar  ein- 
geschlossen IV  1. 

b)  Verstärkung  der  Belage- 
rungstruppen IV  2. 

c)  Die  Mutter  in  Feindeshand 
IV  2,  3. 

d)  Rettungsversuch  IV  8. 

e)  Einnahme  Castellars  durch 
den  Grafen.  Der  Trovador 
gefangen  V  1. 

6.  Moment  der  letzten  Spannung. 

a)  Leonor  ist  entkommen  V  1. 

b)  Entschluß  zur  Rettung  V  2. 

c)  Leonor  bei  dem  Grafen  V  5. 

d)  Versprechen  Don  Nunos  V  5. 

7.  Die  Katastrophe. 

a)  Weigerung  Manriques  V  7. 

b)  Der  Verdacht. 

c)  Das  Gift. 

d)  Tod  Leonors  V  7. 


b)  Azucena  in  Feindeshand. 


c)  Der  Trovador  fällt  in  die 
Hände  des  feindl.  Bruders. 

3.  Moment  d.  letzten  Spannung. 
I  Leonors  Befreiungsversuch. 

4.  Die  Katastrophe. 


a)  Leonors  Tod  V  7. 

b)  Wut  des  Grafen  V  8. 

c)  Hinrichtungsbefehl  V  8. 

d)  Hinrichtung  V  9. 

e)  Die  Enthüllung  V  9.  (Ya 
estäs  vengada). 


In  der  Zerlegung  des  Dramas  in  zwei  Haupthandlungen 
folgen  wir  also  Larra  unbedingt.  Auch  das,  was  er  über 
Manrique  und  Leonor  als  gleichbedeutende  Hauptfiguren 
sagt,  ist  nicht  anzufechten.  Wenn  er  aber  die  Zigeunerin 
Azucena  zur  aktiven  Trägerin  der  Rachehandlung  stempelt, 
so  befindet  er  sich  im  Irrtume.  Er  sagt  von  ihr* :  „La  gitana, 
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movida  de  la  venganza,  empieza  por  quemar  su  hijol,  y  re'serva 
el  del  conde  para  el  mäs  espantoso  desquite  que  de  su 
enemigo  puede  tomar/^  Damit  wäre  also  der  furchtbare 
Ausgang  nur  das  gewünschte  Ergebnis  eines  planmäßigen 
Vorgehens  der  Azucena,  die  ihr  ganzes  Streben  auf  die  Voll- 
endung ihrer  Rache  gerichtet  hätte!  Die  wirkliche  Azucena 
des  Gutierrez  aber  handelt  überhaupt  nicht  mehr.  Wie  kann 
es  ihr  Werk  sein,  daß,  Manrique,  der  sie  fast  als  Knabe  ver- 
lassen hat,  der  Nebenbuhler  des  mächtige  Luna  wird  und 
schließHch  in  dessen  Gefangenschaft  gerät,  die  zu  dem  Bruder- 
morde führt?  Außerdem  zeigt  sie  keineswegs  Haß,  sondern 
innigste  Liebe  zu  dem  Grafensohne  (cf.  III  2  bis  III  3).  Ja, 
sie  macht  sogar  einen  Versuch,  Don  Nuno  an  dem  Morde 
zu  hindern  (V  9:  „Una  palabra  .  .  .  un  secreto  terrible  !^^). 
Nur  die  Raserei  des  Grafen,  der  sie  nicht  zu  Worte  kommen 
läßt,  ist  schuld  an  dem  Ausgange.  Azucena  selbst  spielt  bei 
der  Entscheidung  keine  aktive  Rolle.  Man  darf  in  ihr  viel- 
leicht eine  Personifizierung  der  Racheidee  sehen :  ihre  aktive 
und  zielbewußte  Trägerin  aber,  wofür  sie  Larra  halten  wollte, 
ist  sie  nicht.  Ihre  Tätigkeit  fiel  in  die  Exposition  und  ist 
mit  der  —  übrigens  gar  nicht  genügend  motivierten  —  Tötung 
des  eigenen  Kindes  beendigt.  Das  Zusammentreffen  der 
beiden  Brüder  als  Rivalen  ist  allerdings  nur  infolge  jener 
verhängnisvollen  Verwechslung  der  Zigeunerin  möglich,  im 
übrigen  aber  ein  Werk  der  „fatahdad'^,  des  rächenden  Schick- 
sals. Azucena  gab  nur  die  Möglichkeit  des  Konfliktes;  von 
einem  „reserva  el  hijo  del  conde  de  Luna  para  el  mäs 
espantoso  desquite^^  kann  also  nicht  die  Rede  sein.  Ihre 
letzten  Worte  „Ya  estäs  vengada''  läßt  Gutierrez  die  Alte 
„con  un  gesto  de  amargura^'  sprechen ;  bedeutet  doch  der 
Tod  des  Manriques,  den  sie  wie  ihren  eigenen  Sohn  liebte, 
keinen  Triumph  für  sie!  Gutierrez  hat  also  zweifellos  in  ihr 
keinen  rächenden  und  verfolgenden  Dämon,    sondern  ein 


4.  Obr.  escog.  II.  pg.  81. 
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schwaches  und  unsicheres  Weib  gezeichnet,  das  unter  dem 
wilden  und  geheimnisvollen  Schicksalswalten  nicht  weniger 
leidet  als  das  Hauptopfer,  Manrique. 


3.  Die  Charaktere. 

Die  Gestalten  des  „Trovador"  sind  die  typischen  Figuren 
der  spanischen  Nationaltragödie.  Schon  Lope  und  Calderön 
arbeiteten  mit  ganz  ähnlichen,  uns  heute  kaum  mehr  drama- 
tisch erscheinenden  Charakteren.  Im  Mittelpunkt  des  Ganzen 
steht  Manrique,  der  Troubadour,  der  Held,  der  süßliche 
Liebhaber.  Natürlich  ist  er  mit  allen  Vorzügen  des  spanischen 
Männerideals  ausgestattet  worden.  Kaum  über  zwanzig  Jahre 
alt,  hat  er  schon  den  Ruf  hervorragender  ritterlicher  Voll- 
kommenheit. Selbst  seine  Feinde  gestehen,  daß.  er  ein 
„Caballero  valiente  y  galän^'  ist.  Er  ist  überzeugter  Anhänger 
des  Kronprätendenten  Grafen  Urgel,  der  ihn  mit  wichtigen 
militärischen  Aufgaben  betraut.  Wegen  seiner  niederen  Ab- 
stammung aber  hält  ihn  Don  Nuno  eines  Zweikampfes  für 
unwürdig  und  nennt  ihn  einen  „noble  pobretön,  algun  hidalgo 
de  la  gotera'^  Manrique  zeigt  hervorragenden  Edelmut  und 
schont  seinen  im  ritterlichen  Kampfe  geschlagenen  Gegner. 
Seine  Liebe  zu  Leonor  ist  stark  und  leidenschaftlich.  In  ihrem 
Interesse  zeigt  er  sich  von  fabelhafter  Verwegenheit,  der 
Geliebten  selbst  gegenüber  ist  er  zart  und  nachgiebig:  im 
ganzen  also  der  typische  Liebhaber  der  spanischen  Bühne. 
Er  glaubt  an  Leonorens  Unschuld,  weil  er  glauben  will  und 
ohne  diesen  Glauben  nicht  leben  kann  (I  3).  Dem  empfind- 
samen spanischen  Zuschauer  wird  er  ferner,  als  liebevoller 
Sohn  der  Azucena  gegenüber  gezeichnet.  Um  die  vermeint- 
liche Mutter  zu  retten,  läßt  ihn  der  Dichter  sich  ohne  weiteres 
in  den  aussichtslosen  Kampf  stürzen,  der  ihn  nachher  in  die 
Hände  des  Nebenbuhlers  bringt.  Gegen  Don  Nuno  verhält 
sich  Manrique  stolz  und  würdig,  wenn  auch  zuweilen  sein 
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wildleidenschaftliches  Gemüt  zum  Durchbruch  kommt.  Selbst- 
verständlich darf  ihm  als  echt  spanischem  Hidalgo  der  hohe 
Ehrgeiz  nicht  fehlen :  er  strebt  nach  Ruhm,  nach  Adel,  und 
der  Dichter  läßt  ihn  sogar  naiv  äußern,  wie  gerne  er  einem 
der  alten  spanischen  Geschlechter  angehören  möchte.  Trotz 
seiner  Sentimentalität  bewahrt  er  in  der  Todesstunde  Mut 
und  Trotz.  Man  sieht,  der  Verfasser  hat  alles  daran  gesetzt, 
um  seinen  Helden  —  einen  an  sich  völlig  undramatischen 
Charakter  —  zu  einem  Mosaikstück  von  sympathischen  Zügen 
zu  machen,  die  dem  verhängnisvollen  Schicksal  des  braven 
Trovador  die  volle  Teilnahme  eines  naiv-empfindsamen 
Publikums  sicher;  mußten. 

Der  Gestalt  Manriques  entsprechend  ist  Leonor  ge- 
zeichnet. Ihre  reine  Liebe  zu  dem  Troubadour  ist  uner- 
schütterlich. Alle  Bestürmungen  des  mächtigen  Nuno,  die 
scharfen  Drohungen  des  erzürnten  Bruders  sind  fruchtlos : 
sie  bleibt  dem  niedriggeborenen  Geliebten  treu.  Auf  die 
Nachricht  von  seinem  Tode  steht  sofort  ihr  Entschluß,  fest,  ins 
Kloster  zu  gehen.  Aber  schweren  Herzens  gibt  sie  das  Ge- 
lübde: immer  steht  sein  Bild  vor  ihren  Augen,  und  als  er 
endlich  unerwartet  zurückkehrt,  da  zögert  sie  nur  einen 
Augenblick:  dann  bricht  sie  das  Gelübde  und  folgt  ihm  ent- 
schlossen. Das  hierin  liegende  dramatische  Moment  ist  aber 
von  dem  Dichter  gar  nicht  weiter  benutzt  worden.  Er  läßt 
den  Zuschauer  lieber  schnell  den  Bruch  des  Gelöbnisses  ver- 
gessen und  führt  ihn  direkt  zu  einem  noch  größeren  Opfer, 
das  die  hohe  Liebe  Leonors  zu  Manrique  in  den  grellsten 
Glorienschein  setzt.  In  der  Hoffnung,  dem  Geliebten  das 
Leben  zu  retten,  verspricht  sie  dem  Nebenbuhler,  sich  ihm 
preiszugeben,  und  tötet  sich  darauf  selbst.  Daß  das  helden- 
mütige und  grausame  Ende  dieses  mit  allen  jungfräulichen 
Reizen  ausgestatteten,  aufopferungsfreudigen  Weibes  bei 
einem  leicht  zu  begeisternden  Publikum  seine  volle  Wirkung 
nicht  verfehlte,  ist  selbstverständlich,  obwohl  die  Gestalt  der 
Leonor  dem  heutigen  Kritiker  zu  süßlich  und  sentimental 
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erscheinen  muß.  Von  einer  feineren  Charakterisierung  oder 
gar  einer  Charakterentwicklung  ist  nichts  zu  spüren.  Dem 
Dichter  waren  die  Begebenheiten,  und  nicht  die  Personen 
die  Hauptsache.  Das  Gegenspiel  der  Liebeshandlung  liegt 
in  der  Hand  Nuiios,  der  mit  etwas  mehr  Kunst  und  drama- 
tischer Kraft  gezeichnet  worden  ist.  Sein  nächtliches  Aben- 
teuer, sein  kraftstrotzendes  Auftreten,  die  Energie,  mit  der 
er  sein  Ziel  verfolgt,  sind  durchaus  glaubwürdig  dargestellt. 
Don  Nufio  gehört  einem  der  ersten  Adelsgeschlechter  von 
Aragon  an  und  ist  die  rechte  Hand  des  Königs.  Sein  Wesen 
ist  stolz,  sicher  und  herrisch.  Die  wilde  Leidenschaftlichkeit, 
mit  der  er  Leonor  umwirbt,  führt  ihn  zuletzt  zu  einem  Gewalt- 
streiche, bei  dem  er  sich  verwegen  über  die  Ehre  des  Hauses 
Don  Guillens  hinwegsetzt.  Er  scheut  kein  Mittel,  um  den 
Gegenstand  seiner  Begierde  zu  erlangen  und  erscheint  so 
dem  Zuschauer  durchaus  als  der  finster-wütende  Widersacher 
der  beiden  Liebenden.  Nur  am  Schlüsse,  vor  der  Hinrichtung 
des  Trovador,  hat  Gutierrez  ihm  einen  sympathischen  Zug 
verliehen:  Don  Nufio  steht  am  Ziel  seiner  Wünsche;  denn 
der  verhaßte  Nebenbuhler  ist  in  seiner  Gewalt  und  erwartet 
das  Todesurteil :  da  plötzlich  fragt  sich  der  Graf,  ob  er  in 
seinem  Rachedurst  nicht  zu  weit  geht.  Bei  dem  Gedanken 
an  Leonor  wird  er  weich  und  wünscht  sogar,  dem  Feinde 
verzeihen  zu  können.  Er  klagt  Leonor  an,  deren  Schönheit 
für  ihn  verhängnisvoll  geworden  sei : 

Porque,  Leonor,  no  me  amaste? 
Yo  no  fuera  tan  cruel! 
Doch  das  Bild  des  begünstigten  Rivalen,  der  da  ge- 
nossen hatte,  wo  er  nur  geschmachtet,  verscheucht  diese 
Betrachtungen:  er  gibt  den  Befehl  zur  Hinrichtung,  um  aber 
gleich  darauf  wiederum  den  Bitten  Leonors  nachzugeben. 
Die  Motivierung  ist  hier  recht  schwach.  Es  bleibt  vieles 
unwahrscheinlich  und  rätselhaft,  so  vor  allem,  daß,  er  Leonor 
allein  zu  Manrique  ins  Gefängnis  gelangen  läßt  und  ihren 
Worten  überhaupt  ernsthaften  Glauben  schenkt. 
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Jeder  dieser  drei  Hauptgestalten  sind  nun  ein  oder 
mehrere  Vertraute  zur  Seite  gestellt.  Manrique  hat  seinen 
treuen  Diener  Ruiz,  Leonor  ihre  Zofe  Jimena  und  Nuno 
die  drei  Untergebenen  Jimeno,  Guzman  und  Fernando.  Da- 
zu tritt  noch  Don  Lope  de  Urrea,  ein  sehr  entbehrlicher 
Offizier  aus  dem  königlichen  Heere,  der  nichts  weiter  zu 
tun  hat,  als  die  Befehle  Nurlos  entgegenzunehmen  und  aus- 
zuführen. Alle  diese  Figuren  dienen  natürlich  nur  dazu,  den 
Hauptgestalten  die  Möglichkeit  zur  Aussprache  zu  schaffen 
und  somit  lange  unwahrscheinliche  Monologe  zu  vermeiden. 
Die  drei  Diener  des  Grafen  haben  außerdem  die  Exposition 
zu  führen.  Auf  eine  Charakteristik  des  einzelnen  hat  Gutierrez 
gänzlich  verzichtet.  Es  erhellt  nur,  daß;  Jimeno  der  älteste 
und  vernünftigste  ist.  Er  ist  es  auch,  der  später  die  Hexe 
wiedererkennt.  Guzman  scheint  der  bevorzugte  Vetraute  des 
Grafen  zu  sein,  während  Fernando  von  dem  Dichter  mit 
einem  starken  Maße  abergläubischer  Furcht  ausgestattet 
worden  ist. 

Als  gut  gelungen  ist  die  Gestalt  des  ehrgeizigen  Don 
Guillen  zu  bezeichnen.  Er  wünscht,  daß,  seine  Schwester  dem 
mächtigen  Nufio  die  Hand  reiche,  um  damit  zu  politischem 
Einflüsse  zu  gelangen.  Er  ist  der  Typus  des  echten  spanischen 
Hidalgo.  Er  ist  stolz  auf  sein  vornehmes  Geschlecht  und 
ergeht  sich  in  verächtlichen  Aeußicrungen  über  den  Aben- 
teurer Manrique.  Das  höchste  Gut  ist  ihm  die  Ehre  seines 
Hauses.  Drohend  warnt  er  Don  Nufio  vor  einem  so  bedenk- 
lichen Uebergriff,  wie  es  die  gewaltsame  Entführung  Leonors 
sein  würde,  und  der  Graf  wagt  nicht,  ihn  wissentlich  zu 
verletzen.  Die  Schande,  die  Leonor  durch  ihre  Flucht  mit 
dem  Trovador  über  ihr  Haus  gebracht  hat,  kann  nach  seiner 
Meinung  nur  durch  den  Tod  gesühnt  werden : 

Entonces  su  torpe  amor 

Lavarä  con  sangre  impura. 

Solo  asi  el  honor  se  cura 

Y  es  muy  sagrado  el  honor  (V  3), 
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Dieselbe  Empörung  über  das  Verhalten  Leonors,  dieselbe 
unerbittliche  Entschlossenheit,  die  Ehre  derer  von  Sese  zu 
rächen,  zeigt  IV  1. 

Don  Nuno:  Hoy 
Recobrareis  vuestra  hermana. 
Don  Guillen :  No  sabeis  cual  lo  deseo 
Por  lavar  la  torpe  mancha 
Que  esa  perfida  ha  stampado 
En  el  blasön  de  mis  armas. 
lieber   die   rätselhafte   und   verfehlteste   Gestalt  des 
Dramas  —  die  Zigeunerin  Azucena  —  endlich  und  über  die 
vi^enig  künstlerische  Art  des  Dichters,  sie  als  unbewußt, 
manchmal  sogar  motivlos  Handelnde  für  seine  Zwecke  zu 
benutzen,  ist  bereits  oben  bei  der  Besprechung  der  Haupt- 
motive das  Nötige  gesagt  worden. 

4.  Die  Form. 

Das  Drama  besteht  aus  fünf  Jornadas  und  ist  teilweise 
in  Versen,  teilweise  in  Prosa  geschrieben.  Doch  überwiegen 
die  Verse.  Der  Prosa  bedient  sich  der  Autor: 

1.  In  der  breiten  Expositionsszene  I  1. 

2.  In  den  Szenen  zwischen  Nuno  und  seinen  Unter- 
gebenen II  2 — 5. 

3.  In  der  Orientierungsszene  III  1 — 3. 

4.  In  der  Dienerszene  III  6. 

5.  In  der  Azucenaszene  V  6, 

also  immer  dort,  wo  es  sich  um  Gespräche  zwischen  oder 
mit  niedriggestellten  Personen  handelt.  Die  führenden,  vor- 
nehmen Personen  sprechen  in  Versen.  Diese  weisen  die  ganze 
Mannigfaltigkeit  des  alten  spanischen  Versbaus  auf:  Neue- 
rungen finden  sich  nicht. 

Wir  bemerken  nur,  daß  im  1.  und  2.  Akt  die  Redondille 
den  andern  Versarten  gegenüber  stark  bevorzugt  ist.  Im 
3.  Akte  finden  sich  neben  der  Redondille  Zehnsilbler  mit 
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verschiedener  Reimstellung,  während  im  4.  und  5.  Akt  die 
Romanze  überwiegt.  Die  letzte  Szene  zeigt  wiederum  den 
Zehnsilbler,  diesmal  mit  durchgehender  a-Assonanz.  Die 
Quintille  ist  nur  in  I  3  und  V  5  angewendet  worden. 

Ein  künstlerisches  Prinzip,  das  vielleicht  den  Verfasser 
bei  der  Wahl  der  Versart  je  nach  dem  lyrischen  oder  drama- 
tischen Inhalt  der  Szene  bestimmt  haben  könnte,  ist  nicht 
nachzuweisen. 

Von  den  Einheitsregeln  hat  der  Dichter  nur  die  der 
Handlung  bewahrt.  Die  beiden  Handlungen  des  Dramas 
finden  in  der  Gestalt  des  Trovador  ihr  einendes  Moment. 
Dagegen  sind  Ort  und  Zeit  willkürlich  behandelt  worden : 
zwischen  dem  ersten  und  zweiten  Akt  liegt  ein  ganzes  Jahr, 
während  der  Schauplatz  fast  von  Szene  zu  Szene  wechselt. 


II.  Autor  und  Erstaufführung. 


An  dem  obeni  zitierten  Orte  schreibt  Larra  über  den 
Verfasser  unseres  Dramas: 

„El  autor  del  Trovador  se  ha  presentado  en  la  arena, 
nuevo  lidiador,  sin  titulos  literarios,  sin  antecedentes  poHticos : 
solo  y  desconocido,  la  ha  recorrido,  al  son  de  las  preguntas 
multiplicadas  (^Quien  es  el  nuevo?  Quien  es  el  atrevido? 
y  la  ha  recorrido  para  salir  de  ella  victorioso:  entonces 
ha  alzado  la  visera,  y  ha  podido  alzarla  con  noble  orguUo, 
respondiendo  ä  las  diversas  interrogaciones  de  los  curiosos 
expectadores :  „Soy  hijo  del  genio,  y  pertenezco  ä  la  aristo- 
cracia  del  talento!^' 

Also  ein  Neuling,  der  durch  sein  Erstlingswerk  mit  einem 
Schlage  berühmt  geworden  war.  Eine  etwas  ausführlichere 
Auskunft  über  die  äußeren  Umstände  der  Aufführung  er- 
halten wir  glücklicherweise  durch  Don  Antonio  Ferro  del 
Rio,  der  in  seiner  „Galeria  de  la  literatura  espanola^^^ 
folgende  Mitteilungen  macht^: 

„Anochecia  el  1  o  de  Marzo  de  1836,  y  ninguna  de  las 
localidades  del  teatro  del  Principe  se  hallaba  vacia ;  preguntä- 
banse  los  unos  ä  otros  quien  era  el  autor  del  drama  caballe- 


1.  Larra  II.  pg.  80. 

2.  Madrid  184"6,  zitiert  nach  Obr.  escog.,  Prölogo  p.  VIII. 

3.  Weitere  Nachrichten  wären  in  Zeitungen  und  Zeitschriften 
jener  Jahre  zu  erwarten.  Auf  der  König!.  Bibliothek  zu  Berlin  sind 
leider  nur  solche  von  1826—27  (Repertorio  americano),  1827  (Anales 
de  ciencias),  1844  (Revista  de  los  intereses  materiales  etc.)  und 
1860/61  (La  Razön)  zu  finden,    (cf.  Zeitschriften-Katalog  A-C.) 
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resco  anunciado,  y  nadie  le  conocia.  Alzado  el  telon  se 
advertia  un  movimiento  de  curiosidad  en  todos  los  con- 
currentes,  despues  una  atenciön  profunda,  ä  las  pocas  escenas 
ya  daban  senales  aprobatorias,  al  final  defe  primer  acto 
aplaudian  todos.  Crecia  su  interes  en  los  actos  sucesivos,  se 
duplicaba  su  admiraciön  al  ver  lo  bien  conducido  del  argu- 
mento,  la  novedad  de  sus  giros,  lo  inesperado  de  sus  situa- 
ciones,  la  lozania  de  sus  versos,  ninguna  escena  se  tuvo 
por  prolija,  no  disonö  una  sola  fräse,  no  se  perdio  un  solo 
concepto.  AI  caer  el  telon,  alcanzaba  el  drama  los  honores 
por  otros  conquistados ;  pero  el  frenetico  batir  de  palmas 
seguia  un  espectäculo  nuevo,  una  distincion  no  otorgada 
hasta  entonces  en  nuestra  escena:  el  publico  pedia  la  salida 
del  autor  ä  las  tablas,  y  con  ianto  atän,  que  no  hubo  quien 
se  moviera  de  su  asiento  hasta  conseguirlo.  Don  Carlos 
Latore  y  Dona  Concepciön  Rodrigez  sacaban  de  la  mano 
ä  Garcia  Gutierrez,  notablemente  afectado,  viendose  objeto 
de  tan  distinguido  homenaje.  Su  situaciön  era  tan  desvalida, 
que  para  salir  delante  del  publico  con  decencia,  le  presto 
un  amigo  (D.  Ventura  de  la  Vega)  su  levita  de  miliciano, 
endosändosela  de  prisa  entre  bastidores. 

AI  dia  siguiente  no  se  hablaba  en  Madrid  de  otra  cosa 
que  del  drama  caballeresco;  desde  muy  temprano  asediaban 
el  despacho  de  billetes  ayudas  de  cämera  y  revendedores : 
los  padres  de  familia  mäs  metödicos  prometian  ä  sus  hijos 
llevarlos  al  teatro,  como  si  se  tratara  de  una  comedia  de 
magia;  la  primera  ediciön  del  „Trovador^^  se  vendia  en 
dos  semanas,  se  oian  de  boca  en  boca  sus  fäciles  versos, 
se  repetia  su  representaciön  muchas  noches:  al  autor  se 
le  concedia  un  beneficio.  Mendizabal  puso  en  sus  manos  la 
licencia  absoluta/^ 

Dies  ist  der  erste  ausführliche  Originalberichi  über  die 
Aufführung  und  den  Verfasser  unseres  „Trovador^^  Den 
ersten  Ansatz  zu  einer  Biographie  finden  wir  in  der  Zeitung 
„La  Soberania  Nacional^^,  die  am  30.  April  1866  nach  einer 
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schwungvollen  Eingangsphrase  kurz  zusammenfaßt,  was  man 
von  dem  Autor  wußte.  Diese  Mitteilungen  wurden  dann  ohne 
weiteres  in  die  Ausgabe  der  Obras  escogidas  (Madrid  1866) 
aufgenommen.  Erst  1882  erschien  mit  dem  2.  Bande  der 
„Autores  dramaticos  contemporaneos*'  eine  zuverlässige  Bio- 
graphie des  Gutierrez  aus  der  Feder  des  ausgezeichneten 
Cayetano  RoselH : 

Danach  ist  Antonio  Garcia  Gutierrez  am  5.  Juli  1813 
zu  Chiclana  bei  Cädiz  geboren^.  Er  war  der  Sohn  eines  ein- 
fachen Handwerkers,  der  ihn  zum  Studium  der  Medizin  be- 
stimmte, dabei  aber  auf  heftigen  Widerstand  stieß :  denn 
der  junge  Garcia  hatte  sich  schon  frühzeitig  mit  der  Ab- 
fassung von  kleinen  Versen  beschäftigt  und  wandte  bald 
der  Poesie  sein  ganzes  Interesse  zu.  Im  20.  Lebensjahre 
tat  er  sich  mit  einem  Freunde  zusammen  und  wanderte  in 
siebzehn  Tagen  nach  Madrid,  wo  er  am  2.  September  1833 
ankam*^.  Hier  wurde  der  kunst-  und  literaturverständige 
Franzose  Jean  de  Grimaldi  auf  ihn  aufmerksam.  Auch  Larra, 
Espronceda  und  Ventura  de  la  Vega,  denen  er  seine  Komödie 
„La  noche  de  baile^^  vorgelegt  hatte,  schenkten  ihm  ein  ge- 
wisses Interesse.  Einstweilen  aber  hatte  der  21jährige 
Gutierrez  in  der  Redaktion  der  „Revista  espanola^^  nur  ein 
äußerst  dürftiges  Unterkommen  gefunden.  Er  beschäftigte 
sich  damals  eifrig  mit  dem  Französischen,  und  schon  1834 
erschien  seine  erste  Uebersetzung  aus  dieser  Sprache:  „El 
Vampiro''7   nach  Scribe.    Es  folgten   1835:  „Batilde  6  la 


4.  cf.  Autores  dram.  contemp.  II.  p.  83  ff. 

5.  Die  Soberania  Nacional  gibt  1812  als  Geburtsjahr  an.  cf.  Obr. 
escog.,  Prölogo  pg.  VII,  VIII. 

6.  Er  soll  aus  seiner  Heimat  4  dramatische  Versuche  mitgebracht 
haben,  zwei  Komödien  und  zwei  Tragödien:  ,,Una  noche  de  baile^^ 
„Peor  es  urgallo^'  und  „Selim^^,  „Fingal''.  Keine  wurde  je  gedruckt. 

7.  El  Vampiro.  Comedia  en  un  acto,  escrita  en  frances  por 
Scribe,  y  traducida  al  castellano  por  D.  A.  G.  Gutierrez,  Madrid 
1839.  —  Aufgeführt  10.  Oktober  1834.  Eine  2.  Ausgabe  1853  (bei 
Lalama). 
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America  del  Norte  en  1775'^^,  nach  Scribe,  und  „EI  Cuakero 
y  la  Cömica'^^,  ebenfalls  nach  Scribe.  Dann  wandte  er  sich 
zum  Drama  und  schrieb  in  fünf  Monaten  den  „Trovador^^,  das 
Werk,  das  ihn  zu  einem  der  Führer  der  romantischen  Be- 
wegung in  Spanien  machte.  Da  man  aber  dem  Drama  in 
Künstlerkreisen  anfangs  nur  geringe  Beachtung  schenkte,  so 
daß  der  Dichter  es  nicht  zur  Aufführung  bringen  konnte, 
glaubte  er,  seinen  Beruf  verfehlt  zu  haben  und  ließ  sich  als 
Freiwilliger  für  das  Heer  einschreiben.  Schon  befand  er  sich 
im  Feldlager  zu  Leganes  —  da  erhielt  er  plötzlich  die  Nach- 
richt, daß  der  Schauspieler  Guzman  auf  Esproncedas  Ver- 
anlassung den  „Trovador*'  für  sein  Benefiz  gewählt  habe. 
Gutierrez  eilte  sofort  nach  Madrid  und  konnte  Zeuge  des 
außerordentlich  starken  Erfolges  sein,  den  sein  Werk  am 
1.  März  1836  im  Teatro  del  Principe  feierte. 

Nach  diesem  entscheidenden  Tage  widmete  er  sich  bis 
an  sein  Lebensende  (26.  August  1884)  ausschließlich  dem 
Theater.  Wir  besitzen  nicht  weniger  als  62  gedruckte  drama- 
tische Werke  von  ihm,  darunter  22  Lustspielei^.  Unter  seinen 
Dramen  erreichten  nur  noch  „Simon  Bocanegra'^  (gedruckt 
1843),  „Afectos  de  odio  y  amor^^  (1850)  und  „Un  duelo  ä 
muerte'^  (1860,  nach  Lessings  „Emilia  Galotti'^)  größere  Er- 
folge. Von  1844—1850  lebte  er  auf  Kuba  und  in  Yucatan. 
1862  endlich  wurde  er  Mitglied  der  Königlich  Spanischen 
Akademie,  nachdem  er  von  1885 — 58  als  spanischer  Kom- 
missar in  England  geweilt  hatte.  Von  1872  ab  war  er  Direktor 
des  Archäologischen  Museums  zu  Madrid.  Außer  seinen 
dramatischen  Werken  hat  er  auch  einige  Bände  Gedichte^^ 
veröffentlicht.  Es  sind  dies: 


8.  Batilde  ö  la  America  del  Norte  en  1775.  Drama  histörico  en 
5  actos,  escrito  en  frances  por  M.  Scribe  y  traducido  por  D.  A. 
Garciä  Gutierrez.   Madrid  1835. 

9.  El  Cuakero  y  la  Cömica.  Comediä  en  dos  actos,  escrito  en 
frances,  traducido  por  D.  A.  G.  Gutierrez.    Madrid  1835. 

10.  Ein  vollständiges  Verzeichnis  seiner  Werke  befindet  sich  auf 
Seite  XXIII— XXV  der  Einleitung  zu  den  „Obras  escogidas". 
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„Un  baile  en  casa  de  Abrantes'^  Madrid,  Repullrs,  1834. 

„Poesias^^  (288  Seiten  in  160),  Madrid  1840. 

„Luz  y  tinieblas^^  (253  Seiten  in  8^),  Madrid,  Boix,  1842, 
und  „El  Duende  de  Valladolid'^,  tradicion  yucateca:  Madrid 
1850. 

Nach  diesen  biographischen  Mitteilungen  wenden  wir 
uns  zu  der  literarischen  Stellung  des  „Trovador*^ 


11.  Bis  zur  Zeit  der  Drucklegung  ist  es  mir  leider  nicht  gelungen, 
dieser  Gedichte  habhaft  zu  werden. 


III.  Die  literarische  Stellung  des  Dramas. 
1.  Das  romantische  Drama  Spaniens  vor  Gutierrezi. 

Die  Ankunft  unseres  Dichters  in  der  Hauptstadt  fiel  in 
eine  Zeit  lebhafter  literarischer  Bewegung^.  Es  waren  die 
Anfangsjahre  des  Romantizismus.  Spanien,  das  mit  den 
Bourbonen  die  klassische  Tragödie  erhalten  und  sich  fast 
ein  Jahrhundert  willig  den  dramatischen  Regeln  des  Ignacio 
de  Luzän  (1737)  gefügt  hatte,  wandte  sich  jetzt  zur  alten 
Nationalbühne  zurück.  Abermals  folgte  man  französischem 
Vorbilde:  Die  große  Revolution,  die  sich  durch  Alexandre 
Dumas  und  Victor  Hugo  auf  der  französischen  Bühne  vollzog, 
wurde  auch  für  das  spanische  Theater  von  gewaltiger  Be- 
deutung. Die  erste  Vermittlung  erfolgte  durch  den  spanischen 
Staatsmann  Francisco  Martinez  de  la  Rosa,  der  schon  mehrere 
klassizistische  Dramen  geschrieben  hatte  und  sich  seit  1826 
in  Paris  befand.  So  war  er  von  der  jieuen  romantischen 
Strömung  erfaßt  worden,  die,  mit  „Henri  III  et  sa  cour^' 
einsetzend,  bis  zu  „Hermani^^  (1830)  geführt  hatte,  und 
schrieb  —  ganz  unter  französischem  Einfluß  —  in  Paris  zwei 
romantische  Dramen,  den  „Aben  Humeya'^  und  die  „Con- 
juraciön  de  Venecia^^  „Aben  Humeya'^  der  sogar  in  fran- 
zösischer Sprache  verfaßt  war,  wurde  in  Paris  mit  recht 
mittelmäßigem    Erfolge   aufgeführt   und   erst  1835  in  das 


1.  cf.  Blanco  Garda,  La  literatura  espan.  en  el  siglo  XIX.  I.  pg. 
223,  Anm.  —  Autores  dram.  contemp.  II.  pg.  83  ff. 

2.  „Era  aquel  tiempo'  el  de  la  furia  del  romanticismo,  y  O. 
Gutierrez,  siguiendo  el  curso  de  la  aficiön  populär,  escribiö  un 
drama  romäntioo.''    Blanco  Garda. 
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Spanische  übersetzt.  Er  fand  geringe  Beachtung.  Das  Werk 
aber,  das  die  neuen  Ideen  zuerst  nach  Spanien  übertragen 
sollte,  war  die  „Conjuraciön  de  Venecia^',  die  am  23.  April 
1834  mit  großer  Begeisterung  in  Madrid  aufgenommen 
wurde.  Im  selben  Jahre  noch  schrieb  der  Kritiker  Mariano 
Jose  de  Larra,  gleichfalls  die  Augen  auf  das  französische 
Theater  richtend,  die  vieraktige  Tragödie  „Macias^^  Das 
Datum  der  Erstaufführung  dieses  Werkes,  der  24.  September 
1834,  darf  als  der  zweite  Schritf  des  Romantizismus  in 
Spanien  angesehen  werden.  Darauf  folgte  das  Schicksals- 
drama „Don  Älvaro"  des  Herzogs  von  Rivas,  das  am 
22.  März  1835  aufgeführt  wurde  und  alles  bisherige  an  Kühn- 
heit überbot.  Damit  war  der  Weg  für  das  romantische  fran- 
zösische Drama  gebahnt,  und  es  ergossen  sich  jetzt  im  Ver- 
laufe eines  einzigen  Jahres  die  neuen  französischen  Tragö- 
dien über  die  spanische  Bühne.  Zuerst  wurden  „Lucrece 
Borgia^^  und  „Marino  Faliero^^  übersetzt,  es  folgten 
„Angelo^^  und  „Les  enfants  d'Edouard^^  und  schließlich 
„Richard  Darlington^^  und  „Theresa^^  von  Alexandre  Dumas. 
Geringeren  Erfolg  hatten  die  spanischen  Originaldranien : 
„Alfredo*'  (1835)  von  Joaquin  Francisco  Pacheco  und  der 
schon  oben  genannte  „Aben  Humeya^^  des  Martinez  de  la 
Rosa.  Von  den  Uebersetzungen  hielten  sich  „Los  hijos  de 
Eduardo^^  am  längsten  auf  der  Bühne,  da  sich  das  Werk 
am  meisten  den  altspanischen  Dramen  näherte.  Daneben 
aber  hatte  das  spanische  Theater  auch  die  zahllosen  fran- 
zösischen Melodramen  von  Pixerecourt,  Caigniez,  Ducange 
und  Frederic  bereitwilligst  aufgenommen.  Trotz  ihrer 
literarischen  Minderwertigkeit  hatten  diese  „dramas  de 
grande  espectaculo^^^  ein  großes  Verdienst:  sie  vermittelten 
nämlich  den  Spaniern  den  gewaltigen  Stoffreichtum  Walter 
Scotts^  dessen  Romane  nicht  nur  ins  Französische  über- 


3.  cf.  Obras  escogidas,  Prölogo  pg.  XIV. 

4.  cf.  Pineyro,  El  romanticismo  en  Espana.  pg.  15.    „El  ro- 
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setzt,  sondern  auch  für  dramatische  Effektstücke  ausgebeutet 
worden  waren.  Auch  für  Spanien  bedeutete  das  Melodrama 
einen  „romantisme  de  la  veille^*^,  indem  es  die  Revolution 
in  der  hohen  Tragödie  vorbereitete. 

So  also  stand  es  mit  der  spanischen  Bühne,  als  der 
jugendliche  Gutierrez  im  Jahre  1835  den  Plan  zu  einem 
großen  romantischen  Drama,  dem  nachmaligen  „Trovador" 
faßte.  Er  war  großer  Bewunderer  von  Alex.  Dumas,  Victor 
Hugo  und  Delavigne  und  begeisterte  sich  für  den  „Macias^^ 
und  den  „Don  Alvaro^^".  Daß  er  auch  die  „Conjuracion  de 
Venecia^^  und  den  „Alfredo'^  kannte,  ist  mit  Sicherheit  anzu- 
nehmen, da  er  eifriger  Theaterbesucher  war  und  außerdem 
durch  den  Verkehr  mit  Larra  und  Ventura  de  la  Vega  Ge- 
legenheit hatte,  die  literarischen  Neuigkeiten  kritisch  zu 
würdigen. 

Die  Beziehungen  seines  „Trovador^^  zu  den  zeitge- 
nössischen spanischen  und  französischen  Dramatikern  fest- 
zustellen, ist  unsere  Aufgabe.  Wie  sehr  er  von  ihnen  ab- 
hängig ist,  zeigt  sich  schon  in  einer  knappen  Zusammen- 
stellung dessen,  was  das  romantische  Drama  in  Spanien  bis- 
her nach  Inhalt  und  Form  dargeboten  hatte. 

Chronologisch  vorgehend  wenden  wir  uns  zunächst  zu 
dem  Hauptwerke  des  Martinez  de  la  Rosa. 

a)  „L a  c o  n  j  u  r  a  c i  ö  n  d  e  Venecia'^ 

Das  Drama'  ist  vollständig  in  Prosa  geschrieben,  wenn 
man  von  einigen  eingelegten  Liedern  absieht,  und  zerfällt 
in  fünf  Akte.    Der  Zeitraum  beträgt  vier  Tage,  während 

manticismo  entrö  primero  en  Espana  por  medio  de  Walter  Scott: 
de  sus  traductores  franceses,  mejor  dicho.*' 

5.  Lanson,  Histoire  de  la  lilterature  frangaise,  pg.  973. 

6.  Autores  dram.  cont.  pg.  85. 

7.  Ausgabe:  Obras  literarias  de  Francisco  M.  de  la  Rosa.  To- 
mo  V,  pg.  241  ff.  Paris  1830. 
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die  Einheit  des  Ortes  insofern  bewahrt  ist,  als  sich  alle 
Szenen  in  Venedig  abspielen.  Die  straff  durchgeführte  und 
einheitliche  Handlung  ist  kurz  folgende :  Rugiero,  ein  heimat- 
loser Abenteurer,  beteiligt  sich  an  einer  Verschwörung  gegen 
das  Haupt  der  Republick  Venedig;  Pedro'  Morosini,  mit  dessen 
Nichte  Laura  er  zugleich  ein  zartes  Liebesverhältnis  ange- 
knüpft hat.  Die  Pläne  der  Verschworenen  werden  entdeckt, 
der  auf  das  Karnevalfest  festgesetzte  Staatsstreich  wird  ver- 
hindert und  die  Schuldigen  —  unter  ihnen  Rugiero  —  werden 
unter  der  Anklage  des  Hochverrats  vor  den  Gerichtshof  der 
Zehn  geschafft.  Bei  der  Verhandlung  stellt  sich  heraus,  daß 
Rugiero  der  Sohn  des  Vorsitzenden,  nämlich  Pedro  Morosinis 
ist,  der  ihn  für  tot  gehalten  hatte  und  bei  dieser  Entdeckung 
besinnungslos  zu  Boden  stürzt.  Doch  der  Prozeß  nimmt 
seinen  Fortgang,  Rugieros  Schuld  wird  festgestellt  —  ver- 
gebens bittet  er,  noch  einmal  seinen  Vater  umarmen  zu 
dürfen,  vergebens  erfleht  Laura  in  rührenden  Worten  die 
Gnade  des  Gerichtshofs:  nach  den  Gesetzen  der  Republik 
fällt  sein  Haupt  auf  dem  Richtblock. 

Mit  großer  Geschicklichkeit  sind  die  beiden  tragischen 
Hauptmotive,  die  unglückliche  Liebe  zwischen  Laura  und 
Rugiero  und  die  Verurteilung  des  Rugiero  durch  den  eigenen 
Vater,  mit  der  historischen  Verschwörung  von  1310  ver- 
knüpft worden^. 

Martinez  de  la  Rosa  erinnert  weniger  an  Dumas 
oder  Victor  Hugo  als  an  Delavigne,  den  Verfasser 
des  „Marino  Faliero^^  und  der  „Vepres  siciliennes^^,  und 
Pineyro  sagt  sehr  treffend:  „Era  en  realidad  un  Delavigne 
espanol^^  Wie  dieser  hatte  auch  er  vor  1829  nur  klassi- 
zistische Stücke  geschrieben,  wie  dieser  ging  auch  er  in  das 
romantische  Lager  über,  das  er  nicht  wieder  verließ. 

Larra  wohnte  der  Erstaufführung  der  „Conjuraciön'^  bei 
und  widmete  ihr  in  der  „Revista  espaiiola^^  einen  begeisterten 


8.  cf.  Pineyro,  El  romanticismo  en  E.  pg.  22. 
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Artikel^.  Doch  schon  vorher  hatte  er  selbst  den  Plan  zu 
einem  Drama  in  dem  neuen  französischen  Stile  gefaßti"^.  Der 
Erfolg  des  Martinez  de  la  Rosa  trieb  ihn  alsbald  zur  Aus- 
führung seines  Planes: 

b)   Der  „Macias^^  des  Larra. 

Der  Autor  griff  zu  einem  Stoff  des  altspanischen  Dramas, 
dem  Schicksal  des  unglücklichen  Macias,  das  schon  Lope 
de  Vega  in  „Porfiar  hasta  morir^^  (gedruckt  1638)ii  ver- 


9.  cf.  Larra,  Obras  L  pg.  43Q. 

„El  plan  estä  superiormente  concebido,  el  interes  no  decae 
un  solo  punto,  y  se  sostiene  et  todos  los  actos  per  medios  vero- 
similes  indispensables:  insistimos  en  llamarlos  indispensables,  porque 
esta  es  la  perfeccion  del  ,arte.  La  expos.iciön  hecha  por  medio 
del  embajador  de  Genova,  que  dicta  una  nota  ä  su  gobierno  es 
nueva  e  ingeniosa,  de  puro  natural.  Supone  el  mayor  conocimiento 
dramätico  el  hacer  declarar  ä  Rugiero  su  conjuracion  cuando  es 
oido  de  sus  enemigos  y  en  los  brazos  de  su  amada:  quisiera  uno 
hacerle  callar:  es  terrible  arrojar  una  escena  de  amor  entre  se- 
pulcros,  un  diälogo  de  vida  en  un  sitio  de  muerte,  y  complicar 
la  mäs  tierna  pasiön  con  los  riesgos  de  una  conjuracion;  es  sublime 
lanzar  la  prision  entre  dos  amantes  felices  que  se  ven  solos  por 
tercera  vez.  .  .  Bella  es  la  escena  de  Laura  y  de  su  padre.  Donde 
reconocemos  el  mayor  merito  de  la  composiciön  es  en  la  dispo- 
siciön  y  contraste  singulares  del  acto  cuarto'  y  del  final  del  drama  .  . 
el  terror  hace  enmudecer;  las  manos  nO'  pueden  reunirse  y  golpear 
cuando  han  de  acudir  ä  los  ojos/' 

Vgl.  ferner:  Schack  III,  512.  Blanco  Garci'a,  La  literatura  espa- 
fiola  I.  130.    Obras  escog.  de  D.  A.  G.  Gutierrez,  pg.  XIV. 

10.  ,, Larra  que  era  menos  poeta  que  Martinez  de  la  Rosa  . .  pero 
que  ayudado  por  su  buen  gusto  y  su  inspiraciön  de  artista  se 
sentia  capaz  de  ir  mäs  alla  que  ese  irresoluto  innovador,  aspirö 
ä  componer  un  drama  que  fuese  de  amor  e  historico  juntamente, 
valerse  .  .  de  la  mäs  completa  libertad  en  el  metro  y  en  los  movi- 
mientos  al  mismo  tiempo  que  aplicaba  ä  sus  ideas  y  sentimientos 
la  franqueza,  el  calor  y  la  energia  de  las  piezas  romänticas  fran- 
cesas.''    Pineyro,  El  romant.  en  E.  pg.  22  ff . 

11.  Lope  de  Vega,  Obras  X.  pg.  73  ff .  Siehe  Einleitung  pg. 
XXXIX. 
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wertet  hatte  und  später  unter  dem  Titel  „El  Espanol  mas 
amante  y  desgraciado  Macias-de  tres  ingenios^^  (1704)i2  für 
die  Bühne  bearbeitet  worden  war.  So  erschien  1834: 
Macias.  Drama  histörico  en  cuatro  actos  y  en  verso^'\  Da 
gerade  dieses  Werk  von  entscheidendem  Einflüsse  auf  die 
Entstehung  unseres  „Trovador'^  gewesen  ist,  so  sei  es  einer 
etwas  ausführlicheren  Betrachtung  unterworfen. 

Die  Handlung  spielt  sich  an  einem  der  ersten  Tage 
des  Monats  Januar  1406  ab,  und  zwar  in  Andüjar,  der  Resi- 
denz des  Großmeisters  von  Calatrava,  Don  Enrique  de 
Villena.  Die  Einheit  des  Ortes  ist  nicht  streng  gewahrt.  Der 
Inhalt  ist  folgender: 

I.  Akt:  Fernan  Perez,  der  Vertraute  des  Großmeisters, 
hält  bei  Don  Nuno  Hernändez  um  die  Hand  seiner  Tochter, 
Elvira,  an,  die  ihm,  obwohl  Elvira  den  Trovador  Macias 
liebt,  zugesagt  wird.  Elvira  selbst  äußert  heftigen  Schmerz 
darüber,  daß  Macias,  der  nach  einjähriger  Abwesenheit  um 
sie  werben  wollte,  noch  nicht  zurückgekehrt  ist.  Dennoch 
gelingt  es  Nuno,  seine  Tochter  zu  der  Heirat  mit  Fernan 
Perez  zu  bestimmen.  Ausschlaggebend  ist  für  sie  die  Nach- 
richt, daß  sich  Macias  treulos  mit  einer  andern  verbunden 
habe.  Mit  erkünstelter  Heiterkeit  trifft  sie  dann  die  Vor- 
bereitungen zum  Hochzeitsfeste. 

II.  Akt:  Die  Vermählung  zwischen  Fernan  Perez  und 
Elvira  findet  statt.  Don  Enrique,  der  Großmeister,  beglück- 
wünscht das  Brautpaar.  Da  erscheint  plötzlich  der  aus  der 
Ferne  zurückkehrende  Macias  in  der  Vorhalle  und  fordert 
dringend  eine  Unterredung  mit  dem  Großmeister.  Er  ist 
da,  um  das  Elvira  gegebene  Wort  einzulösen.  Don  Enrique, 
der  absichtlich  den  Trovador  durch  seinen  Schlüsselmeister 
so  lange  hat  fern  halten  lassen;  bescheidet  ihn  abschlägig. 
Zugleich  erblickt  man  den  Hochzeitszug.  Macias  gerät  außer 


12.  Comedias  nuevas.  Bd.  48  (1704)  pg.  363  ff . 

13.  Gedruckt  in  Obras  de  Larra. 


sich  und  stürzt  sich  auf  Fernan  Perez.  Mit  Gewalt  muß 
ihn  Don  Enrique  zurückhalten,  während  Elvira  beim  An- 
blick des  Geliebten  die  Besinnung  verliert. 

III.  Akt:  Macias,  den  der  Großmeister  milde  behandelt 
hat,  dringt  trotz  der  Warnungen  der  Beatriz,  Elvirens  Zofe, 
in  die  Wohnung  der  Geliebten  ein,  nachdem  er  bei  Don 
Enrique  die  Erlaubnis  zu  einem  Zweikampfe  mit  Fernan 
Perez  erlangt  hat.  Er  bestürmt  die  unglückliche  Elvira,  die 
entfliehen  will,  mit  Vorwürfen.  Sie  erfährt,  daß  seine  an- 
gebliche Heirat  auf  einer  falschen,  absichtlich  verbreiteten 
Nachricht  beruht,  und  bittet  den  Geliebten,  ihr  zu  verzeihen. 
Ihm,  Macias,  alleine  gilt  auch  jetzt  noch  ihre  Neigung.  Aber 
als  Frau  des  Fernan  Perez  muß  sie  dennoch  sein  stürmisches 
Verlangen,  mit  ihm  zu  fliehen,  abweisen.  Plötzlich  erscheinen 
Don  Enrique  und  Fernan  Perez:  der  Großmeister  läßt  den 
rasenden  Trovador  festnehmen  und  ins  Gefängnis  werfen, 
trotzdem  Elvira  für  ihn  bittet.  Macias  verflucht  sie.  Bis  zu 
dem  Zweikampfe  soll  er  im  Turme  in  Obhut  bleiben.  Fernan 
Perez  aber  erweist  sich  als  Feigling  und  Meuchelmörder: 
Als  Elvira  ihm  ihre  Liebe  zu  Macias  gesteht  und  seine  Er- 
laubnis zum  Eintritt  in  ein  Kloster  erfleht,  antwortet  er  ihr 
in  rohen  Worten,  mißhandelt  sie  tätlich  und  droht  schließlich, 
furchtbare  Rache  an  dem  Trovador  zu  nehmen.  Elvira  ahnt 
Schreckliches,  und  in  der  Tat  bestätigt  ihr  Beatriz,  daß 
Fernan  den  Macias  im  Gefängnis  töten  lassen  will.  Sofort 
faßt  sie  den  Entschluß,  den  Geliebten  zu  retten.  Beatriz  muß 
ihr  dabei  helfen. 

IV.  Akt :  Macias  selbst  zeigt  trotz  seiner  Gefangenschaft 
großes  Selbstbewußtsein.  Ihn  beseelt  einzig  der  Gedanke 
am  Rache.  Seinem  Diener  Fortun  befiehlt  er,  die  nötigen 
Vorbereitungen  zum  Zweikampfe  zu  treffen.  Allein  gelassen, 
klagt  er  das  grausame  Geschick  an,  das  ihm  Elvira  entrissen. 
Plötzlich  steht  Elvira  selbst  vor  ihm :  sie  kommt,  um  ihn 
von  dem  verräterischen  Anschlag  ihres  Gatten  auf  sein  Leben 
in  Kenntnis  m  setzen,  !und  drängt  ihn  zu  eiliger  Flucht.  Macias 
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will  aber  nicht  ohne  sie  das  Gefängnis  verlassen;  und  schon 
ist  es  zu  spät!  Die  Mörder  sind  da.  Ein  Entkommen  ist 
unmöglich.  Macias  stürzt  ihnen  entgegen  und  wird  in  tapferer 
Verteidigung  tötlich  verwundet.  Elvira  sieht  den  Geliebten 
fallen  und  ersticht  sich  über  seiner  Leiche  in  Gegenwart 
ihres  Gatten,  dessen  Worte: 

jMe  vendian! 
Ya  se  lavö  en  su  sangre  mi  deshonra. 
das  Stück  beschließen. 

Larra  hat  sehr  frei  mit  dem  überlieferten  Stoff  ge- 
schaltet, von  dem  Lope  und  die  drei  „ingeniös^*  kaum  ab- 
gewichen sind.  In  den  Hauptzügen  folgt  er  natürlich  seinen 
Quellen.  Worin  sich  aber  Drama  und  Vorwurf  bedeutend 
unterscheiden :  das  ist  die  Stellung  der  Geliebten  des  Macias, 
die  Larra  unter  dem  Namen  Elvira  in  den  Vordergrund 
gezogen  hat  und  aktiv  eingreifen  läßt,  während  in  den  drei 
Quellen  nicht  einmal  ihr  Name  genannt  isfi^.   Diese  Frauen- 


14.  Diese  drei  Quellen  sind: 

1.  Don  Pedro,  Satira  de  Feiice  y  Infelice  Vida  (1453 — 55?). 

2.  Fernan  Nufiez  de  Toledo,  Copla  105  der  ,,Trecientas'' 
Juan  de  Mena. 

3.  Argote  de  Molina  (1588),  Nobleza  de  Andalucia  II.  148, 
f.  272. 

Vgl.  Rennert,  Macias  o  Namorado.  Philadelphia  1900,  pg.  40  ff . 
Zur  kurzen  Orientierung  sei  der  Bericht  des  Fernan  Nufiez  hierher 
gesetzt: 

„La  historia  de  Macias  que  tan  nombiado  es  entre  los  que 
siguen  la  milicia  de  amor:  —  Lo  que  he  podido  collegir  entre  muchas 
y  diversas  opiniones  que  he  oydo,  es  esto:  Que  Macias  fue  un 
gentilhombre,  criado  del  maestre  de  Calatrava,  el  qual  tenia  una 
donzclla  de  gran  hermosura,  de  la  qual  se  enamorö  Macias,  y 
passö  por  BUS  amores  mucha  pena  asaz  tiempo  sin  que  della 
pudiese  alcanzar  cosa  alguna.  Andando  el  tiempo,  el  maestre 
desposö  esta  dama  suya:  y  ni  por  esto  Macias  cessö  de  la 
servir  como  de  primero.  De  lo  qual  como  sintiendose  por  agraviado 
el  esposo,  .quexose  al  maestre,  y  el  maestre  castigö  mucho  de  pa- 
labra  ä  Macias,  y  mandole  por  muchas  vegadas  que  se  dexasse  de 
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gestalt  ist  unter  dem  deutlich  sichtbaren  Einflüsse  des 
„Henri  III  et  sa  cour*^  von  Dumas  gezeichnet  wordeni^. 
Zahlreiche,  oft  fast  wörtliche  Uebereinstimmungen  zwischen 
cjiesen  beiden  Dramen  lassen  darüber  keinen  Zweifel  be- 
stehen. Wir  werden  sehen,  wie  grade  hier  Qutierrez  dem 
Larra  sorgfältig  gefolgt  ist. 

c)  Der  „Don  Alvaro^^  des  Herzogs  von  Rivas. 

Das  Stück  hat  bezeichnenderweise  den  Nebentitel:  „La 
fuerza  del  sino^^  Die  Macht  des  Schicksals!  So  wie  der 
Rugiero  der  „Conjuraciön  de  Venecia^^  so  steht  auch  Don 
Älvaro  im  Banne  eines  furchtbaren  Verhängnisses.  Dies  Ver- 
hängnis aber  wütet  noch  wilder,  willkürlicher,  grauenvoller 
als  das,  welches  den  Sohnesmord  in  dem  Drama  des  Martinez 
de  la  Rosa  herbeiführt. 

Auf  Einheit  von  Ort  und  Zeit  verzichtet  der  Autor  gänz- 
lich. Der  1.  Akt  spielt  in  Sevilla,  der  2.  in  dem  spanischen 
Dorfe  Hornachuelos,  der  3.  und  4.  in  Italien  und  der  5. 
wieder  in  Spanien,  bei  dem  Kloster  „Los  Angeles^^  Zwischen 
den  einzelnen  Jornadas  liegen  fast  immer  größere  Zwischen- 
räume. Das  Drama  ist  teils  in  Prosa,  teils  in  Versen  ge- 
schrieben. Die  Prosa  wählt  der  Verfasser  in  den  expo- 
nierenden, komischen  und  wildleidenschaftlichen  Szenen, 
während  er  sachgemäß  die  lyrischen  und  getragenen  Teile  in 
Verse  kleidet.  Man  wird  sehen,  wie  der  „Trovador^^,  be- 
sonders der  Form  nach,  doch  auch  in  der  Verwertung  der 
Schicksalsidee  von  dem  „Don  Älvaro^^  abhängig  ist,  dessen 
Inhalt^ß  kurz  skizziert  sein  möge: 

aquello  ;  pero  Macias,  preso  del  amor  de  la  senora,  no  se  pudo  retraer 
de  la  amar:  y  el  maestre,  importunado  de  las  continuas  quexas 
del  esposo,  prendiö  ä  Macias,  y  estando  en  la  prision,  concertose 
el  esposo  con  el  carcelero  que  le  tenia  en  guarda  que  le  abriese  un- 
agujero  por  el  tejado  .  .  y  echöle  por  alli  una  langa  y  matöle.'^ 

15.  cf.  Pineyro,  El  romant.  en  Esp.  pg.  26  ff. 

16.  cf.  Obras  del  Duque  de  Rivas,  IV  pg.  113  ff. 
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Don  Älvaro,  eine  sympathische  Rittergestalt  von  unbe- 
kannter Herkunft,  ist  in  seinen  Liebeswerbungen  am  Dofia 
Leonor,  die  Tochter  des  mächtigen  Marquis  von  Calatrava, 
von  dem  Vater  abgewiesen  worden,  obwohl  sie  seine  Neigung 
leidenschaftlich  erwidert.  Er  faßt  den  Entschluß,  die  Ge- 
liebte gewaltsam  zu  entführen,  wird  jedoch  bei  der  Unter- 
nehmung überrascht  und  tötet  versehentlich  durch  einen  un- 
gewollt losgehenden  Pistolenschuß  den  Vater  der  Leonor. 
Auf  der  Flucht  werden  die  Liebenden  getrennt:  Leonor  sucht 
in  dem  Kloster  „Los  Angeles'^  ein  Unterkommen,  während 
Don  Alvaro  verzweifelnd  in  italienischem  Heeresdienste  den 
Tod  sucht.  Das  Schicksal  aber  will  es,  daß  er  dort  jnit 
dem  jüngeren  Bruder  seiner  Geliebten,  Don  Carlos,  zu- 
sammentrifft und  ihn  im  Zweikampfe  tötet.  Er  kehrt  hierauf 
nach  Spanien  zurück,  um  in  dem  Kloster  „Los  Angeles^^  seine 
Schuld  durch  arbeitsames,  freudloses  Leben  zu  sühnen.  Aber 
seine  Leiden  sind  noch  nicht  zu  Ende:  Don  Alfonso,  der 
zweite  Sohn  des  Marquis  von  Calatrava,  entdeckt  seinen 
Aufenthaltsort  und  eilt  herbei,  um  Vater  und  Bruder  zu 
rächen.  Don  Älvaro  ahnt,  daß  das  Schicksal  auch  diesen  zu 
seinem  Opfer  bestimmt  hat,  und  weigert  sich,  mit  Don 
Alfonso  die  Klinge  zu  kreuzen.  Doch  Alfonso  beschimpft 
ihn,  er  weiß,  daß  sein  Feind  ein  Mestize  ist,  und  schleudert 
ihm  jetzt  die  Schande  seiner  bisher  verborgenen  Abstammung 
ins  Gesicht.  Darauf  werden  sie  handgemein,  und  Don 
Alfonso  sinkt  tötlich  getroffen  zu  Boden.  Aus  der  Kloster- 
zelle aber,  vor  der  sich  der  Kampf  abgespielt  hat,  tritt  bleich 
und  verstört  Leonor.  Sie  erkennt  den  Bruder  und  eilt  auf 
den  Sterbenden  zu.  Dieser  aber,  der  glauben  muß,  daß  seine 
Schwester  hier  mit  ihrem  Verführer  zusammenlebe,  greift 
mit  einer  letzten  Anstrengung  nach  dem  Dolch  und  ersticht 
sie  mit  den  Worten : 

„Torna,  causa  de  tantos  desastres,  recibe  el  premio  de 
tu  deshonra  .  .  .  Muero  vengado  .  . 

Don  Alvaro  aber  packt  wilde  Verzweiflung:  er  stößt 
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ein  furchtbares  Gelächter  aus  und  stürzt  sich  in  einen  nahen 
Abgrund. 

Auch  hier  ist  der  Einfluß  der  französischen  Romantik 
unverkennbar.  Der  Stoff  stammt  aus  Merimees  Roman 
„Les  ämes  du  Purgatoire^^^^,  wurde  zuerst  völlig  in  Prosa 
ausgearbeitet^^  und  schließlich  in  enger  Anlehnung  an  die 
Prinzipien  Victor  Hugos  in  die  endgültige,  spanische  Bühnen- 
form gebracht!  9. 

d)  D  e  r  „ A 1  f  r  e  d  o^^  des  P  a  c  h  e  c  o. 

Ein  weiterer  Vertreter  des  Schicksalsdramas,  der  von 
Einfluß  auf  den  Dichter  des  „Trovador^^  werden  sollte,  ist  der 
Jurist  Joaquin  Francisco  Pacheco,  der  Ende  1835  die  Tragödie 
„Alfredo^^2o  ^uf  die  Bühne  brachte.  Das  Stück  ist  voll- 
ständig in  Prosa  geschrieben  und  spielt  um  das  Jahr  1200 
auf  Sizilien.  Es  zerfällt  in  fünf  Akte,  von  denen  jeder  einen 
besonderen  Titel  führt.  Die  traditionelle  spanische  Bezeich- 
nung „jornada''  ist  durch  das  französische  „acto^^  ersetzt 
worden^i.  Die  Handlung  ist  folgende : 


17.  cf.  Blanco  Garcia,  La  lit.  esp.  del  sig"lo  XIX.  T.  pg.  150. 

18.  cf.  Schack  III  pg.  516. 

Pineyro,  El  romant.  en  Esp.  pg.  71  ff. 
Autores  dramäticos  contemp.   I.  pg.  15  ff. 

19.  Der  Erfolg  der  Erstaufführung  bei  den  jungen  spanischen 
Literaten  war  bedeutend.  Sie,  die  begeisterten  Verehrer  Victor  Hugos, 
waren  entzückt  über  die  kühne  Phantasie.  Und  in  der  Tat  war  der 
„Don  Älvaro''  eine  offenkundige  Auflehnung  gegen  den  Klassicis- 
mus,  nicht  in  dem  eklektischen  Sinne  des  ,,Macias'',  noch  mit  den 
Betrachtungen  des  M.  de  la  Rosa  in  der  „Conjuracion  de  Venecia'^ 
sondern  mit  der  verwegenen  Absicht,  die  traditionellen  Regeln  zu 
verletzen,  wann  und  wo  sich  nur  Gelegenheit  dazu  bot. 

20.  Ein  glücklicher  Zufall  brachte  ein  Exemplar  dieses  seltenen 
Buches  in  meine  Hände:  Alfredo,  Drama  trägico  en  cinco  actos  por 
Don   loaquin  Francisco  Pacheco.     Madrid  1853. 

21.  Ort  und  Zeit  wechseln  mit  jedem  Akte. 
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Alfredo  ist  im  Begriffe,  seinen  Stammsitz  auf  Sizilien 
zu  verlassen,  um  seinen  verschollenen  Vater  Ricardo  im 
Heiligen  Lande  zu  suchen.  Da  berichtet  ihm  ein  Kreuzritter, 
der  in  Begleitung  seiner  Schwester,  Berta,  auf  dem 
Schlosse  erscheint,  daß  Ricardo  gestorben  und  Berta  die 
Witwe  des  Toten  sei.  Alfredo  wird  von  wilder  Leidenschaft 
zu  dem  Weibe  seines  Vaters  gepackt,  und  ein  nächtliches  Zu- 
sammentreffen zwischen  dem  mit  sich  selbst  kämpfenden 
Alfredo  und  der  seine  Liebe  heftig  erwidernden  Berta  gibt 
die  Entscheidung.  Die  Leidenschaft  siegt.  Bertas  Bruder, 
Jorje,  der  die  beiden  Liebenden  überrascht,  wird  von  Alfredo 
erdolcht.  Der  erste  Schritt  zum  Untergange  ist  getan.  Beide 
werden  von  furchtbaren  Gewissensqualen  gepeinigt.  Trotz- 
dem will  Alfredo  Berta  zum  Altar  führen.  Ein  Grieche,  eine 
finstere  Gestalt  von  unbekannter  Herkunft,  hilft  ihm  in  der 
Ausführung  seiner  Absichten :  in  dem  Augenblicke  aber,  wo 
Alfredo  und  Berta  zum  Altar  schreiten,  erscheint  die  Gestalt 
des  ermordeten  Jorje,  die  ihnen  zuruft :  \  Deteneos,  sacri- 
legos!  Denn  Alfredos  Vater  ist  nicht  tot.  Er  kehrt  nach 
Sizilien  zurück,  und  Berta  sieht  entsetzt  ihren  ersten  Gemahl 
vor  sich.  Sie  erlangt  seine  Verzeihung  und  soll  ihre  Schuld 
in  einem  Kloster  sühnen.  Alfredo  jedoch  leiht  den  Einflüste- 
rungen der  Griechen  sein  Ohr  und  macht  in  dem  Augen- 
blicke, wo  Berta  Abschied  von  ihm  nehmen  will,  inen  Mord- 
versuch auf  seinen  Vater.  In  völliger  Verzweiflung  ersticht 
er  sich  darauf  selbst  mit  den  Worten :  \  Maldiciön  sobre  mi ! 

Im  Hintergrund  aber  erscheint  mit  einem  teuflischen 
Lächeln  der  Grieche,  die  Verkörperung  des  grauenvollen 
Verhängnisses. 

Wie  im  „Don  Älvaro^',  wie  im  „Antony^^  (1831)  des 
Alexandre  Dumas  haben  wir  hier  den  Protest  des  leiden- 
schaftlichen Individuums  gegen  die  sozialen  Einrichtungen. 
Auch  im  übrigen  ist  die  Abhängigkeit  dieses  Schicksalsdramas 
von  dem  Werke  des  Saavedra  handgreiflich. 
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e)  D  e  r  „A  b  e  n  H  u  m  e  y  a^^  des  M  a  r  1 1  n  e  z  d  e  1  a  Rosa. 

Der  letzte  und  unbedeutendste  Vorläufer  des  „Trovador" 
auf  dem  spanischen  Theater  ist  das  andere  romantische 
Drama  des  M.  de  la  Rosa.  Es  wurde  wenige  Monate  vor  dem 
Stücke  des  Gutierrez  aufgeführt,  obwohl  es  schon  in  den 
Jahren  1828 — 1830  entstanden  ist.  Das  von  dem  Verfasser 
selbst  aus  dem  französischen  Original  ins  Spanische  über- 
setzte Werk  führt  den  Titel  „Aben  Humeya  6  la  Rebellion 
de  los  Moriscos.  Drama  histörico^^22  u^id  besteht  aus  drei 
Akten,  die  durchweg  in  Prosa  geschrieben  sind.  Die  Ein- 
heiten von  Ort  und  Zeit  sind  nicht  gewahrt.  Die  Handlung 
spielt  in  Cadiar  in  den  Alpujarras  und  hat  das  Schicksal  des 
unglücklichen  Maurenfürsten  Aben  Humeya  zum  Gegen- 
stand, der,  nachdem  er  als  Leiter  eines  Aufstandes  gegen 
die  Spanier  seine  Landsleute  aus  niedriger  Knechtschaft  be- 
freit hat,  selbst  das  Opfer  seiner  Feinde  im  eigenen  Lager 
wird.  Das  Stück  verschwand  schnell  aus  dem  Spielplan  des 
Teatro  del  Principe,  nachdem  Larra  es  noch  einer  äußerst 
scharfen  Kritikus  unterworfen  hatte. 

Fassen  wir  kurz  die  Hauptzüge  des  neuen,  aus  Frank- 
reich importierten,  romantischen  Dramas  zusammen,  so  er- 
gibt sich  als  wesentlich: 

1.  Das  Moment  der  Liebesleidenschaft  und  der  Rivalität. 
(Laura-Rugiero ;  Macias-Elvira ;  Don  Älvaro-Leonor ; 
Alfredo-Berta ;  Aben  Humeya-Zulema.  —  Rivalität: 
vor  allem  im  „Macias^^  [Macias-Fernan  Perez]  und 


22.  Ausgabe: 

Obras  literarias  de  F.  M.  de  la  Rosa.  Bd.  V.  Paris  1830. 

23.  cf.  Larra,  Obras  II  101  ff. 
Vergleiche  ferner: 

Pineyro  pg.  272. 
Schack  III  pg.  511. 

Obras  escog.  de  Gutierrez,  Prölogo  XIV. 
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im  „Alfredo^^  [Vater  und  Sohn  im  Kampfe  um  das 
Weib.J) 

2.  Das  soziale  Moment:  Niedrige  Herkunft  des  Helden. 
(Rugiero,  ein  unbekannter  Abenteurer  —  Macias,  „un 
simple  trovador^^  —  Don  Alvaro,  der  Mestize.  — 
Alfredo  im  Kampfe  gegen  die  sozialen  Ein- 
richtungen.) 

3.  Das  fatalistische  Moment. 

(Verurteilung  des  Rugiero  durch  den  eigenen  Vater  — 
Älvaro  Mörder  seines  Schwiegervaters  und  seiner 
Schwäger.  —  Alfonso  tötet  die  eigene  Schwester  — 
Alfredo  heiratet  das  Weib  seines  Vaters  —  Ver- 
fluchung des  Schicksals  im  „Macias^^  usf.) 

4.  Das  Moment  der  Rache. 

(Besonders  stark  ausgeprägt  im  ,,Don  Älvaro'^  durch 
die  Brüder  der  Leonor  —  im  „Alfredo^^  durch 
Ricardo  —  im  „Macias^^  durch  Fernan  Perez  —  im 
„Aben  Humeya^^  durch  die  Niedermetzelung  der 
Spanier.) 

5.  Das  politisch-historische  Moment. 

(Die  Verschw^örung  von  Venedig  —  Der  Groß- 
meister vou  Calatrava,  Enrique  de  Villena  —  Don 
Älvaro  in  den  italienischen  Kriegswirren  —  Die  Kreuz- 
züge —  Die  Maurenkriege.) 

Unter  den  dramatischen  Mitteln  spielt  weiter  das  der 
Ueberraschung,  des  plötzlichen  Wiederauftauchens  längst  tot- 
geglaubter  Personen  eine  besondere  Rolle.  Die  Komik  zur 
Hervorrufung  lebhafter  Gegensätze  findet  sich  im  Ansätze 
im  „Macias^^,  sehr  stark  entwickelt  im  „Don  Alvaro^^  wo 
ganze,  rein  komische  Szenen  eingeflochten  sind.  Ueberall 
zeigt  sich  das  Bestreben,  so  viel  wie  möglich  von  der  Hand- 
lung den  Zuschauern  lebhaft  und  drastisch  vor  Augen  zu 
führen.  Kampfesszenen  sind  häufig,  wilde  Flüche  ertönen, 
der  Ausbruch  der  Verschwörungen  findet  auf  offener  Bühne 
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statt,  Mord  und  Selbstmord  werden  kraß,  gezeigt,  grauenvoll 
tobt  der  Kampf  der  Leidenschaften. 

Dies  mag  zur  kurzen  Charakterisierung  des  romantischen 
Dramas  Madrids  genügen,  des  literarischen  Bodens,  aus  dem 
der  „Trovador^^,  das  führende  Drama  der  spanischen  Roman- 
tik, emporgewachsen  ist.  In  welchem  Verhältnisse  steht  nun 
dieser  zu  seiner  Umgebung?  Dies  ist  die  Frage,  die  uns 
im  folgenden  beschäftigen  wird. 


2.   Die  Entstehung  des  „Trovador". 

Qutierrez  ist  nicht  der  Schöpfer  des  „Trovador^^-Motivs. 
Schon  ein  oberflächlicher  Vergleich  genügt,  um  zu  zeigen, 
daß  ihm  bei  der  Abfassung  seines  Dramas  in  erster  Linie 
der  „Macias^^  seines  Gönners  Larra  vorschwebte.  In  der 
Gestaltung  des  erotischen  Hauptmotivs  herrscht  vollständige 
Uebereinstimmung:  In  beiden  Dramen  haben  wir  einen  nach 
langer  Abwesenheit,  plötzlich  unerwartet  zurückkehrenden 
Troubadour,  der  seine  ihm  treu  gebHebene  Geliebte  in  der 
Gewalt  eines  mächtigen  Nebenbuhlers  sieht  und  nun  alle 
Mittel  aufbietet,  um  sein  altes  Recht  geltend  zu  machen. 
Von  ungestümer  Leidenschaft  getrieben,  suchen  sowohl 
Macias  wie  Manrique,  das  geliebte  Mädchen  mit  Gewalt 
zurückzuerobern.  Aber  ihre  Gegner  Fernan  Perez  und  Don 
Nuno  sind  stärker.  Wie  Macias,  so  erliegt  auch  Manrique 
in  dem  mit  wilder  Erbitterung  geführten  Kampfe:  beide 
werden  ins  Gefängnis  geworfen,  beiden  droht  schmachvoller 
Tod  und  beiden  erweist  sich  die  Geliebte  als  tapfere 
Retterin.  Wie  Elvira,  setzt  auch  Leonor  das  eigene  Leben 
für  den  Geliebten  ein.  In  beiden  Fällen  ist  aber  das  freudig 
dargebrachte  Opfer  nutzlos:  Macias  und  Manrique  fallen 
dem  erbitterten  Rivalen  zum  Opfer,  während  Elvira  und 
Leonor  durch  Selbstmord  enden. 

Sogar  in  der  Gruppierung  der  Personen  kn  „Trovador^' 
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ist der  Einfluß  des  Larra  unverkennbar:  dem  Trovador 
Macias  entspricht  der  Trovador  Manrique,  der  liebenden  und 
tatkräftigen  Elvira :  Leonor  de  Sese ;  dem  vor  keinem  Mittel 
zurückschreckenden  Rivalen  Fernan  Perez  steht  Don  Nuno, 
mit  denselben  Charakterzügen  ausgestattet,  gegenüber, 
während  der  ehrgeizige  Vater  der  Elvira  in  Don  Guillen, 
dem  Bruder  unserer  Leonor,  ein  treues  Ebenbild  gefunden 
hat.  Der  beratenden  und  helfenden  Beatrice,  Elvirens  Ver- 
trauten, entspricht  weiter  die  Jimena  des  „Trovador*^  Ruiz, 
der  Diener  Manriques,  hat  in  Fortün,  dem  Vertrauten  des 
Macias,  sein  Vorbild.  Ebenso  finden  die  Untergebenen  des 
Fernan  Perez,  die  Pagen  wie  die  Bewaffneten,  ihre  Parallelen 
in  Jimeno,  Guzman,  Ferrando  und  Don  Lope.  Einzig  und 
allein  die  Gestalt  der  Azucena  ist  neu!  Im  übrigen  ist  er- 
sichtlich, daß  Gutierrez  mit  demselben  dramatischen  Material 
arbeitet  wie  der  Verfasser  des  Macias. 

Aber  Larras  Einfluß  geht  noch  weiter :  viele  Szenen  des 
„Trovador^^  sind  nach  Inhalt  und  Form  direkt  Teilen  des 
„Macias^^dramas  nachgebildet,  und  vor  allem  läßt  die  Gleich- 
heit zahlreicher  Situationen  erkennen,  wie  scharf  Gutierrez 
sein  Auge  auf  das  Drama  des  Larra  gerichtet  hatte.  Wir 
vergleichen  „Trovador'^  I  2  und  „Macias^ ^  I  4.  Leonor  und 
Elvira  sollen  überredet  werden,  den  Werbungen  des  mäch- 
tigen Luna,  bezietjungsweise  des  Fernan  Perez  nachzugeben. 
Im  „Macias^^  ist  es  der  Vater  der  Elvira,  im  „Trovador^^  der 
Bruder  der  Leonor,  der  das  junge  Mädchen  für  seine  ehr- 
geizigen Pläne  ausnützen  will.  Die  beiden  Dialoge  ver- 
laufen ganz  ähnlich: 


Macias 


Trovador. 


Nuflo: 


Guillen: 
En  fin  mi  palabra  df 
De  que  suya  habeis  de  ser 
Y  cumpiirla  he  minister  .  .  . 
I  Poco  estimäis,  Leonor, 


Piensas  que  .  .  .  .  la  palabra 
que  df  solennemente,  olvidaria? 
.  .  .  .  l  Mas  que  bienes 


son  los  suyos,  Elvira?  Caballero 
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y  no  mäs?  Hombre  de  armas, 

ö  soldado 
l  Mal  trovador,  ö  simple  aven- 
turero? 


El  brillo  de  vuestra  cuna 
Monospreciando  al  de  Luna 
Por  un  simple  trovador! 


Hier  wie  dort  werden  die  beiden  Rivalen  in  ihrer  ritter- 
lichen Tüchtigkeit  verglichen : 

Elvira :  i  Quien  supo  mäs  bizarro  en  la  carrera 
hacer  hastillas  la  robusta  lanza? 
^  Quien  a  su  botes  resistiö?    Quien  tuvo 
el  animoso  bruto  gobernando 
mas  destreza  6  donaire?  Pedro  Nifio, 
el  mismo  Pedro  Nino  vino  al  suelo 
.  .  .  y  la  arena  besö. 
Ebenso  tritt  Leonor  für  Manrique  ein,  nachdem  Guillen 
die  Tapferkeit  Don  Nuiios  gepriesen  hat. 
Guillen:  ^iNo  supera  en  bizarria 
AI  mäs  apuesto  doucel? 
A  caballo,  en  el  torneo 
iNo  admirasteis  su  pujanza 
A  los  botes  de  su  lanza? 
Leonor:  Que  cayö  de  un  böte  creo. 
Endlich  folgt  in  beiden  Szenen  die  energische  Drohung: 
Nufio:  jNo  mäs  rebozo  ya;  tu  de  ese  hidalgo 
hoy  la  mujer  seräs ! 
Vgl.  Guillen :  En  fin,  ya  os  dije  mi  intento. 

jVed  como  se  ha  de  cumplir! 
Von   dem  Vaterfluch,  von   den  Verwünschungen  des 
Bruders  bedroht,  beklagen  die  beiden  Mädchen  ihr  grau- 
sames Schicksal. 

Elvira:  jMaldita  belleza!  j  Estrella 

maldita  mia! 
Leonor:  Mi  negra  estrella  enemiga 

Mi  suerte  lo  quiere  asi. 
In  ihrem  Schmerze  und  ihrer  Trauer  um  den  verlorenen 
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Geliebten  werden  beide  von  ihren  Vertrauten  Beatriz  und 
Jimena  getröstet : 


Beatriz: 
Llora  el  desdichado  amor 
que  el  tierno  pecho  te  abrasa. 

Elvira: 
i  Suerte  fiera! 

Beatriz: 

i  No  daräs  treguas  al  llanto? 
Elvira: 

iNo  he  de  llorar,  desdichada? 
Si  ya  no  vuelve  Macias? 


Jimena: 

(j,  Siempre  llorando,  mi  amiga, 
No  cesas? 
Leonor: 
Llorando  si! 
Yo  para  llorar  naci, 
Despreciada,  aborrecida 
Del  que  amante  idolatre! 


So  zeigen  noch  zahlreiche  andere  Szenen  des  „Trovador*^ 
die  gleichen  Situationen  wie  der  „Macias^^  wenn  sie  auch 
naturgemäß  in  Einzelheiten  voneinander  abweichen^^. 

Noch  größere  Uebereinstimmung  aber  herrscht  zwischen 
den  Charakteren  und  dem  Verhalten  des  Manrique  und  des 
Macias  selbst;  ja  man  kann  sagen,  daß  Gutierrez  dem 
Macias  nur  einen  neuen  Namen  gegeben  habe :  so  sehr  scheint 
Manrique  dem  Helden  der  Larraschen  Tragödie  nachgebildet. 
Beide  sind  von  niedriger,  unbekannter  Herkunft,  zugleich  aber 
von  hervorragender  Ritterlichkeit  und  Tapferkeit.  Beide 
sind  als  Sänger  von  Liebesliedern  berühmt.  An  wilder 
Leidenschaftlichkeit,  an  Stolz  und  Selbstgewißheit  steht  keiner 
dem  andern  nach.  Der  Geliebten  gegenüber  aber  er- 
scheinen sie  zart  und  weich,  wenn  nicht  rasende  Eifersucht 
ihnen  die  furchtbarsten  Anklagen  und  wilde  Zornesausbrüche 


24.  Man  vergleiche  die  entsprechenden  Scenen: 
Macias:  I  1  -  I  2  -  I  3  4  —  II  6  —  II  7  -  9  -  III  3  4  —  III  6 

-  III  10  -  III  11 

Trovador:  II1-I3-I2-I1  -II7-I4,  III5-I5-V5 

—  V  3  4 

Macias:  III  12  —  IV  1  2  -  IV  3  —  IV  4  —  IV  5 
Trovador:  V1-V6-V7-V8-V9 
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auf  die  Lippen  treibt.  Auch  den  sentimalen  Zug  des 
Macias  finden  wir  im  Trovador. 

Man  vergleiche  z.  B.  „Trovador^'  III  5  mit  Macias^^ 
III  4.  Nach  langer  Trennung  sehen  sich  die  Liebenden  zum 
ersten  Male  wieder.  Aber  sowohl  Leonor  wie  Elvira  sind 
jetzt  gebunden:  Elvira  ist  die  Gemahlin  des  Fernan  Perez, 
Leonor  die  „esposa  de  Dios^^  Stürmisch  verlangen  Macias 
und  Manrique  von  der  schmerzvoll  widerstrebenden  Ge- 
liebten, sie  solle  mit  ihnen  fliehen :  Denn : 

Macias:  Los  amantes  son  solos  los  esposos 

Su  lazo  es  el  amor:  ^cuäl  hay  mäs  santo? 

Su  templo  el  universo:  donde  quiera 

El  DiO'S  los  oye  que  los  ha  juntado  .  .  . 

Huyamos,  ique  otro  asilo 

Pretendes  mäs  seguro  que  mis  brazos? 

.  .  .  Quien  mas  dichoso 

Que  aquel  que  amando  vive  y  muere  amado. 
Denselben  Grundton  schlägt  Manrique  an : 

.  .  .  tus  votos  indiscretos 

No  complacen  ä  Dios;  ellos  le  ultra jan. 

iPorque  temes?  Huyamos;  nadie  puede 

Separarme  de  ti  .  .  . 
„Die  Bande  zwischen  den  Liebenden  sind  die  einzigen 
von  Gott  geheiligten.'^ 

Aber  noch  weigert  sich  Elvira,  noch  widerstrebt  Leonor. 
Und  sowohl  Manrique  wie  Macias  brechen  nun  in  die 
bittersten  Anklagen  aus : 

Macias :  \  Muger,  en  fin  ingrata  y  veleidosa ! 

jAy  infeliz  del  que  creyo  que  amado 

De  una  muger  seria  eternamente! 

i Insensato! 

Manrique:  Nadie  cual  yo  te  amö  —  mil  y  mil  veces 
Me  dijiste  falaz;  „Nadie  en  el  mundo 
Como  yo  puede  amar^';  —  iy  yo  insensato 
Fiaba  en  tu  promesa  seductora! 
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iQuimerica  esperanza!  ^Quien  diria 
Que  la  que  tanto  amor  asi  juraba 
Juramento  y  amor  olvidaria? 
Diesen  Vorwürfen  können  Leonor  und    Elvira  nicht 
länger  widerstehen. 

Elvira :  Ved  este  llanto  amargo  y  doloroso 

Ved  si  OS  ame,  senor,  y  si  aün  os  amo 
Mäs  que  ä  mi  propria  vida. 
Leonor:  Si,  yo  te  adoro  aün;  aqui  en  mi  pecho 
Como  un  randal  de  abrasadora  llama 
Que  mi  vida  consume,  eternos  viven 
Tus  recuerdos  de  amor. 
Damit  haben  beide,  Manrique  wie  Macias  den  inneren 
Sieg  über  den  Rivalen  errungen.    Ihre  Fluchtpläne  jedoch 
schlagen  fehl :  äußerlich  bleiben   Don  Nufio  und  Fernan 
Perez  die  Ueberlegenen,  und  Macias  wie  Manrique  sehen, 
vollkommen  in  der  Gewalt  des  Gegners,  den  Tod  vor  Augen. 
Ihre  Gedanken  in  dieser  letzten  Gefängnisszene  gelten  allein 
der  Geliebten  (Macias  IV  2  —  Trovador  V  6,  7),  und  hier 
wird  nun  der  Einfluß  Larras  besonders  deutlich:  Leoiaor 
erscheint  wie  Elvira  im  Gefängnis   zur  Rettung  des  Ge- 
liebten! Dieses  äußert  wirksame  Motiv  von  dem  selbsttätigen, 
energischen  (Eingreifen  (des  liebenden  Mädchens,  das  Gutierrez 
so  ungemein  zart  ausgeführt  hat,  stammt  zweifellos  direkt 
aus  der  Tragödie  des  Larra. 

Man  vergleiche  Trovador  V  7  mit  Macias  IV  3!  Situation 
wie  Dialog  sind  dieselben. 

Die  Geliebte  tritt  in  das  Gefängnis  des  schmachtenden 
Trovador : 


Macias : 
(j.  Que  miro? 

^Es  ella?  ^Sueno,  deliro? 
j  Elvira! 
Elvira: 
i  Tente!  j  habla  quedo! 


Manrique: 

^No  es  ilusion? 

^Eres  tu? 
Leonor: 

Yo,  81  .  .  yo  soy; 

A  tu  lado  al  fin  estoy 
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Las  Horas,  infeliz,  nos  son  pre- 
ciosas. 

Oye  mi  voz. 
Maci'as : 
Si,  Elvira,  llega  y  habla, 
Habla  y  \  que  oiga  tu  voz !  j  Cuan 

deliciosa 
suena  en  mi  oido!  Un  balsamo 
divino 

es  para  el  corazön. 


Para  calmar-tu  afficcion. 
.  .  No  pierdas  tiempo,  por  Dios. 
Manrique: 
Si,  tu  sola  mi  delirio 
Puedes,  hermosa,  calmar. 
Ven,  Leonor,  ä  consolar 
Amorosa  mi  martirio, 
.  .  Sientate  ä  mi  lado,  ven. 


Leonor  wie  Elvira  verkündet  darauf  dem  Gefangenen, 
daß  sie  ihm  eine  Rettungsmöglichkeit  geschaffen  habe: 


Elvira: 
Sin  demora 

Sälvate  que  ä  esto  vengo  .  . 
Los  asesinos  acaso  aqui 
Su  hierrö  aguzan  .  .  . 
Urge  el  tiempo,  parte  de  aqui 


Leonor: 
.  .  en  libertad  estäs 
.  .  Pronto  vete  .  . 
Que  nos  observan  quizä. 

Huye,  vete,  por  Dios! 


Der  Weg  zur  Freiheit  steht  offen.  Aber  weder  Man- 
rique noch  Macias  will  ohne  die  Geliebte  fliehen : 


Maci'as : 
i  Sin  ti,  bien  mio? 


I  Manrique: 
I     i  Solo  yo? 


Vergebens  mahnt  diese  zu  schnellem  Aufbruch.  Aber 
plötzliche  Zweifel  an  der  Treue  der  Geliebten  regen  sich  in 
der  Brust  des  Gefangenen.  Mit  welchen  Mitteln  hat  Leonor 
die  Freilassung  erreicht?  Kommt  Elvira  etwa  nur  aus  Mit- 
leid in  das  Gefängnis,  während  sie  ihre  Liebe  dennoch  dem 
Nebenbuhler  geschenkt  hat?  In  beiden  Fällen  quält  der 
Trovador  die  Geliebte  mit  diesen  Verdächtigungen,  bis  sie 
endlich  von  der  Grundlosigkeit  ihrer  Vermutungen  über- 
zeugt werden :  Leonor  und  Elvira  stehen  in  ihrer  hohen  reinen 
Liebe  gerechtfertigt  da.  Manrique  und  Macias  aber  ergehen 
sich  in  Selbstanklagen. 
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Macias :      \  Necio  de  mi !  Que  injusta  y  locamente 
Mi  fortuna  acuse!  Cuando  alevosa 
Te  Hämo,  y  te  maldigo,  itu  ä  mis  brazos 
Secretamente  entre  peligros  tornas? 
i  Perdön,  idolo  mio! 
Manrique:  iy  es  verdad? 

jY  yo  ingrato  la  ofendi 
Cuando  muriendo  por  mi! 
Alle  falsche   Scham   abwerfend,   offenbart  schließlich 
Elvira  wie  Leonor  dem  Trovador  ihre  Liebe  in  den  leiden- 
schaftlichsten Worten: 

Elvira :       Si,  yo  tambien  se  amar.  Muger  ninguna 

amö  cual  te  amo  yo. 
Leonor:      ^No  sabes  que  te  quen'a 
Con  todo  mi  corazon? 
Zur  Rettung  aber  ist  es  jetzt  in  beiden  Fällen  zu  spät. 
Die  Liebenden  sehen  gemeinsam  den  Tod  vor  Augen : 
Elvira:       Primero  que  ser  suya,  entrambos  juntos 

muramos. 
Macias :      Si,  muramos. 

Auch  Manrique  geht  furchtlos  und  entschlossen  dem 
Tode  entgegen,  wie  er  schon  zu  Anfang  der  Szene  gesagt  hat : 
i  Debes  tu  morir  tambien  ? 
Muramos  juntos  los  dos. 
Dann  folgt  die  Katastrophe,  in  deren  Gestaltung  die 
beiden    Dramen   sich   allerdings   nicht  vollständig  decken 
(cf.  Macias  IV  3,  4  —  Trovador  V  7,  8) ;  die  Situation  ist 
aber  auch  hier  die  gleiche:  vor  den  Augen  des  im  Gefängnis 
erscheinenden  Rivalen  gehen  die  beiden  Liebenden  unter. 
Triumphierend  ruft  der  sterbende  Macias  noch  dem  Gegner 
zu,  auf  Elvira  weisend: 

 Es  mia 

para  siempre  ...  si  .  .  . ;  arräncamela  ahora, 
tirano! 

Ebenso  antwortet  Manrique  auf  die  Frage  Don  Nunos: 
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^Donde  estä  Leonor?  — 

(iDönde?   Aqui  estaba. 
Venis  ä  arrebatarmela  en  la  tumba? 
Nach  dem  Ang^eführten  unterliegt  es  also  keinem  Zweifel, 
daß  die  Haupthandlung  des  „Trovador^^  die  Geschichte 
der  unglücklichen  Liebe  zwischen  Manrique  und  Leonor, 
direkt  der  Macias-Tragödie  nachgebildet  ist.  Aber  auch  in 
Stil  und  Diktion  sind  zahlreiche  Uebereinstimmungen  vor- 
handen.  Besonders  zeigen  sich  diese  in  den  leidenschaft- 
lichen Ausbrüchen  und  Klagen  des  Helden  selbst: 
Man  vergleiche  Trovador  V  7: 

Clava  en  mi  pecho  un  punal 

Antes  que  verte  perjura 

Llena  de  amor  y  ternura 

En  los  brazos  de  un  rival. 
mit  Macias  II  9. 

Clävame  antes  en  el  pecho 

Un  punal  que  eso  me  digas. 
Ferner:  Trovador  V  7 

jLa  vida!  ^Es  algo  la  vida? 

jUn  doble  martirio!  —  un  yugo! 
mit  Macias  III  5: 

(iQue  es  la  vida? 

i  Un  tormento  insufrible,  si  ä  tu  lado 
No  he  de  pasarla  ya ! 

Außerordentlich  zahlreich  sind  in  beiden  Dramen  auch 
leidenschaftliche  Kraftausdrücke,  plötzliche  wilde  Ausrufe : 

i  Venganza!  \  Venganza  infame  y  cobarde!  j  Muerte! 
iMaldiciön!  iVillano!  jTraidor!  jTraiciön:  j  Gielos!  j  Gran 
Dios!  i  Negra  fortuna!  j  Pesia  mi  negra  fortuna!  j  Suerte 
fiera!  j  Caigan  mil  rayos  sobre  mi!  j  Insensato  !  Und  so  fort. 
Fast  jede  Szene  liefert  Beispiele. 

An  Macias  IV  2 
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l  Porque  das  la  sed  si  emponzonas  luego 
El  mäs  envidiado  supremo  liquor? 
erinnert  stark  die  Klage  des  Trovador  (II  7): 
Porque  me  diö  vida  el  cielo 
Si  ha  de  ser  tan  infeliz? 
In  der  Sterbeszene  des  Macias  (IV  3)  heißt  es: 
Ya  vamos  ä  morir;  un  moribundo 
soy  solo  para  ti ;  ven,  llega  y  orna 
de  flores  mi  agonia ;  di  que  me  amas. 
Aehnlich  fleht  die  sterbende  Leonor: 
Por  piedad, 

Ven  aqui  por  compasion 

A  consolar  mi  agonia. 

(JNo  sabes  que  te  queria 

Con  todo  mi  corazön? 
Die  Zeilen  (Trov.  V  1) 

Que  el  amarte  es  mi  delito 

Y  en  el  amar  no  hay  baldön. 
erinnern  wiederum  an  Elviras  Worte  (Madas  III  12): 

En  ser  constante 

Que  delito  cometiste? 
Und  ganz  ähnlich  wie  Elvira  mit  den  Worten  (IV  3) 
Y  ä  este  punto 

ha  de  venir  la  muerte  rigorosa? 

jCon  tanto  amor  morir! 
das  Schicksal  anklagt,  so  ruft  auch  Leonor  im  Todesschmerze : 

i  Ay,  juventud  malograda ! 

Por  tiranos  perseguida ! 

i  Perder  tan  pronto  una  vida 

Para  amarte  consagrada ! 
Sogar  das  Effektmittel  der  Gefängnisszene  im  Macias, 
die  Fackeln  der  herbeieilenden  Diener  —  hat  Gutierrez  über- 
nommen. Die  Soldaten  erscheinen  (Trov.  V  8)  „con  luces^^ 
und  Don  Nuno  ruft,  auf  die  Leiche  Manriques  weisend: 
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jAlumbrad  ä  la  victima,  alumbradla! 
während  Elvira  mit  den  Worten  stirbt  (Macias  IV  4) : 

Llegad  \y  que  estas  bodas  alumbran 

Vuestras  teas  funerales ! 
Gutierrez  hat  also  den  Stoff  des  Macias,  das  Schicksal 
des  unglücklichen  Trovadors,  nach  dem  Vorbilde  Larras  für 
sein  Drama  verwertet,  bietet  also  insofern  seinem  Vorgänger 
gegenüber  nichts  Neues.  Diese  einfache  Liebestragödie  aber 
war,  nachdem  in  Madrid  der  „Don  Alvaro"  über  die  Bühne 
gegangen  war,  nicht  mehr  wirkungsvoll  genug.  Noch  fehlte 
ihr  jenes  packende  fatalistische  Moment,  das  Martinez  de  la 
Rosa  so  erfolgreich  in  seine  „Conjuracion  de  Venecia^^  ge- 
bracht hatte  und  das  dann  von  Saavedra  und  Pacheco  ebenso 
glücklich  benutzt  worden  war.  Dieses  Motiv  des  willkürlich 
und  grausam  waltenden  Schicksals,  das  zu  ungewollten  Ver- 
brechen, vor  allem  zum  Verwandtenmord  führt,  war  den 
spanischen  Dramatikern  zuerst  durch  Alexandre  Dumas^s 
übermittelt  worden,  der  am  29.  Mai  1832  sein  Schreckens- 
drama „La  tour  de  Nesle'^  auf  die  Bühne  gebracht  hatte. 
Hierin  ist  die  Ermordung  des  Gautier  d^Aulnay  durch  die 
eigene  Mutter,  Marguerite  de  Bourgogne,  das  furchtbare  Ende 
einer  langen  Kette  von  Verbrechen.  Ebenso  stark  ausgeprägt 
ist  das  fatalistische  Moment  in  Victor  Hugos  Drama  „Lucrece 
Borgia^^,  das  1833  erschien  und  1835  in  Madrid  mit  großem 
Erfolge  aufgeführt  wurde.  Der  Autor  folgt  darin  den  Spuren^^^ 


25.  Auf  den  Einfluß  von  Alexandre  Dumas  auf  die  spanische 
Bühne  hat  hingewiesen  Pineyro  in  dem  Buche  ,,E1  Romanticismo  en 
Espafia'^  pg.  25  ff.  Auf  Seite  96  nennt  er  ihn  sogar  ,,den  Führer 
imd  Lehrer  der  spanischen  Dramatiker  jener  Zeit''  (gnia  y  maestro 
de  los  dramäticos  espafioles  de  la  epoca)  und  fährt  dann  fort: 
„Sein  Einfluß  auf  Garcia  Gutierrez  ist  ganz  offenbar:  denn  in 
der  ganzen  ersten  Hälfte  der  Laufbahn  des  Schülers,  vom  ,,Tro- 
vador''  bis  zu  „Simon  Bocanegra''  findet  man  deutliche  Reflexe 
aus  den  Werken  des  Meisters." 

26.  cf.  Parigot,  Le  drame  d'Alexandre  Dumas,  pg.  144, 
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Alexandre  Dumas'  und  läßt  den  jugendlichen  Qennaro  unbe- 
wußt die  eigene  verbrecherische  Mutter  töten.  Im  Hinblick 
auf  diese  französischen  Autoren  nahm  nun  Garcia  Gutierrez^" 
das  fatalistische  Moment  in  die  „Trovador^^-Tragödie  hin- 
über, und  das  ist  es,  was  den  „Trovador^^  dem  „Macias^^ 
gegenüber  zu  etwas  Neuem,  zu  etwas  Selbstständigem 
macht :  der  „Macias^^  löst  dem  Zuschauer  nur  ein  Gefühl 
des  aufrichtigen  Mitleids  mit  dem  Geschick  der  Liebenden 
aus,  der  „Trovador^^  aber  ist  ein  Schicksalsdrama,  das  Ent- 
setzen wachruft.  Wie  schon  angedeutet,  gingen  Gutierrez 
hierin  Martinez  de  la  Rosa,  der  Herzog  von  Rivas  und 
Pacheco  voraus.  Deutlich  erscheint  Alexandre  Dumas  auch 
als  ihr  Lehrmeister.  In  der  „Conjuraciön  de  Venecia^^  ist 
der  Vater  der  Richter  und  Mörder  des  eigenen  Sohnes,  im 
„Don  Älvaro^^  tötet  der  Held  gegen  seinen  Willen  den  Vater 
und  die  Brüder  seiner  Geliebten,  während  Alfredo,  den  die 
grausame  „fatalidad^^  in  verbrecherischer  Liebe  zu  seiner 
zweiten  Mutter  hat  entbrennen  lassen,  den  eigenen  Vater 
mit  seinen  Mordanschlägen  bedroht. 

So  werden  nun  auch  im  „Trovador^^  die  beiden  Rivalen 
der  Macfas-Tragödie  zu  Brüdern,  die  in  frühster  Jugendzeit 
von  einander  getrennt  worden  sind,  um  sich  später  in  völliger 
Unkenntnis  ihrer  Verwandtschaft  aufs  grimmigste  zu  be- 
kämpfen. Als  das  Geheimnis  ihrer  Abstammung  sich  auf- 
klärt, ist  es  bereits  zu  spät,  der  furchtbare  Brudermord  ge- 
schehen. Wie  Gautier  und  Philippe  d'Aulnay,  so  sind  auch 
Nufio  und  Manrique  „enfants  damnes  au  sein  de  leur  mere: 
Un  meurtre  a  preside  ä  leur  naissance,  un  meurtre  a  abrege 


27.  Gutierrez  kannte  und  bewunderte  ,,La  tour  de  Nesle^V 
Später  übersetzte  er  das  Drama  unter  dem  Titel  ,,Margarita  de  Bor- 
gona".  (Gedruckt  1840:  Margarita  de  Borgofia.  Drama  en  cinco 
actos  y  en  prosa,  del  celebre  Alejandro  Dumas.  Segunda  edicion 
1840.)  Ueberhaupt  hat  G.  noch  viele  andere  Werke  des  A.  Du- 
mas für  die  spanische  Bühne  übertragen,  cf.  Verzeichnis  seiner 
Werke  in  Obras  escog.  pg.  XXIII  ff. 
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leur  vie^^  (Tour  de  Nesle  V  4).  Besonders  stark  erinnert 
der  Schluß  des  „Trovador^'  an  den  „Turm  von  Nesle^^  und 
die  „Lucrece  Borgia^*:  in  einem  wilden  Aufschrei  offenbart 
sich  das  furchtbare  Geheimnis ;  in  einen  Moment  ist  alles 
Grauenvolle,  alles  Entsetzliche  hineingepreßt. 

Malheureux !  Malheureux!  je  suis  ta  mere! 

(Tour  de  Nesle  V  4.) 
Ah!  tu  m'as  tuee,  Gennaro!  Je  suis  ta  mere! 

(Lucrece  Borgia  III  3.) 

Ebenso  im  „Trovador^^  V  9: 

i  El  es  tu  hermano,  imbecil ! 
Mit  dem  Fluche: 

Ma  mere?  Eh  bien,  ma  mere,  soyez  maudite! 
sinkt  Gautier  nieder  (T.  d.  N.  V  4),  und  ganz  ähnlich  rast 
Nuno : 

jMi  hermano!  iMaldiciön! 
Schon  der  „Don  Alvaro^^  und  der  „Alfredo^^  haben  einen 
ähnlichen  Schluß.  Die  letzten  Worte  Don  Älvaros,  der  Zeuge 
des  Geschwistermordes  gewesen  ist,  sind: 

ilnfierno!  Abre  tu  boca  y  trägame!...  jperezca  la 

raza  humana  !   Esterminio !   Destrucciön ! 
und  Alfredo  begeht  Selbstmord  mit  den  Worten : 

iMaldiciön  sobre  mi! 
Auch  bei  diesen  beiden  Autoren  hatte  also  Qutierrez 
Vorläufer  in  der  Gestaltung  des  leidenschaftlichen,  grauen- 
erregenden Endes. 

Zweifellos  hat  er  in  der  Verwertung  des  fatalistischen 
Momentes  der  französischen  romantischen  Schule  für  sein 
spanisches  Drama  einen  glücklichen  Griff  getan,  die  drama- 
tische Wirkung  der  Larraschen  Liebestragödie  ungemein  er- 
höht. Leider  aber  wandte  er  sich  in  der  Entwicklung  dieses 
Motivs  zu  einem  Mittel,  das  als  recht  schwerfällig  erscheint 
und  den  Anfänger  erkennen  läßt.  Um  nämlich  zu  motivieren, 
wie  diese  beiden  Brüder  Nufio  und  Manrique  unwissentlich 
zu  Nebenbuhlern  und  politischen  Feinden  werden,  führt  er 
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eine  Figur,  eine  dea  ex  machina  ein,  die  ihm  weder  seine 
französischen  noch  seine  spanischen  Vorläufer  geboten  hatten, 
jene  rätselhafte,  unbegreifliche,  aus  der  ganzen  Umgebung 
des  Dramas  herausfallende  Gestalt  der  Zigeunerin  Azucena, 
die  aus  Rache  für  ihre  von  dem  Grafen  Don  Nuno  als  Hexe 
verbrannte  Mutter  den  älteren  Sohn  dieses  Grafen  raubt,  um 
aber  nachher  in  höchst  unverständlicher  Weise  statt  seiner 
das  eigene  Kind  zu  töten  und  den  jungen  Grafensohn  mit 
mütterlicher  Liebe  aufzuziehn,  ohne  ihn  über  seine  Her- 
kunft aufzuklären !  Man  merkt  deutlich,  daß,  hier  die  Achilles- 
ferse des  Dramas  liegt.  Diese  farblose  Figur  der  Azucena, 
die  sich  den  Absichten  des  Dichters  so  allerliebst  willfährig 
zeigt,  bald  eine  liebende  Mutter,  bald  eine  wutschnaubende 
Rachegöttin  darstellt,  macht  von  vornherein  einen  kläglichen 
Eindruck.  Nur  damit  sie  am  Ende,  natürlich  in  dem  Augen- 
blicke, wo  es  zu  spät  ist,  ihre  sensationellen  Enthüllungen 
machen  kann,  wird  sie  vom  Dichter  förmlich  durch  das  ganze 
Drama  geschleift.  Die  Unwahrscheinlichkeiten  in  ihrer  Hand- 
lungsweise sind  so  stark,  daß  manches  durch  sie  sogar  ins 
Lächerliche  gezogen  zu  werden  droht.  Wieviel  geschickter 
hatten  hier  schon  Martinez  de  la  Rosa,  der  Herzog  von 
Rivas  und  Pacheco  motiviert! 

Woher  stammt  diese  seltsame  Zigeunerin?  Die  fran- 
zösischen und  spanischen  Vorgänger  des  Gutierrez  kennen 
sie  nicht.  Aber  das  spanische  Volksleben  kannte  sie:  wie 
bei  jedem  andern  Volke  standen  auch  in  Spanien  die 
„gitanos^^  in  üblem  Rufe.  Sie  sehen  in  die  Zukunft,  hexen 
den  Menschen  Krankheiten  an  und  stehlen  Kinder.  Diese 
unheimlichen  Erzählungen  über  Zigeuner  und  Zigeunerinnen 
sind  ja  über  die  ganze  Welt  verbreitet,  und  zweifellos  hat 
unser  andalusischer  Dichter  seine  Azucena  aus  diesem  dem 
Volke  so  geläufigen  Geschichtenkreise  übernommen.  Es  ist 
begreiflich,  daß  gerade  in  Spanien,  dem  zigeunerreichsten 
Land  der  Erde,  diese  Geschichten  den  fruchtbarsten  Boden 
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gefunden  hatten  und  schon  früh  in  der  Literatur  verwendet 
worden  waren^s. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  Gutierrez  ganz  selbständig  diese 
Zigeunerfigur  aus  dem  Volksleben  in  sein  Drama  aufge- 
nommen hat.  Hier  ist  zunächst  darauf  hinzuweisen,  daß, 
das  französische  Melodrama  mit  Vorliebe  Gestalten  aus  dem 
Zigeunermilieu  auf  die  Bühne  brachte.  Die  Pariser  Volks- 
theater waren  in  dieser  Hinsicht  außerordentlich  fruchtbar^^. 
Mit  vielen  andern  Motiven  nahmen  dann  die  Führer  des 
französischen  Romantismus  gelegentlich  diese  Zigeuner  des 
Melodramas  in  ihren  szenischen  Apparat  auf.  Es  ist  ja  ohne 
weiteres  verständlich,  wie  ungemein  diese  heimatlosen,  selt- 
sam abenteuerlichen  Gestalten  dem  mit  allen  Mitteln  der 
Phantasie  arbeitenden  romantischen  Drama  zusagen  mußten. 
Seiner  Natur  nach  besaß  also  der  Romantizismus  schon  eine 
starke  Neigung  für  solche  interessanten,  oftmals  unheim- 
lichen Figuren.  Besonders  im  Roman  jener  Zeit  haben  sie 
ihren  Platz:  ich  verweise  auf  die  Esmeralda  in  V.  Hugos 
„Notre  Dame  de  Paris^^  (1830)  und  auf  die  „Colomba^^  des 
Merimee  (1841).  Victor  Hugo  hat  ferner  für  „Marion 
de  Lorme^'  (III.  Akt:  La  comedie)  und  für  „Angelo^^  (I.  1: 
Tisbe)  starke  Entlehnungen  aus  dem  Zigeunerleben  vorge- 
nommen. Aehnlich  verwendet  Alexandre  Dumas  in  „La  tour 
de  Nesle^^  (cf.  II  3)  die  Maske  eines  Zigeuners  für  Buridan. 
Von  den  spanischen  Dramatikern  jener  Zeit  hat  nur  der 


28.  Ich  verweise  auf  die  „Far^a  dos  Ciganos"  des  Gil  Vicente 
(Schack  I,  pg.  178),  die  Figur  der  verschmitzten  Zigeunerin  bei 
Lope  de  Rueda  (Schack  I,  226),  die  „Qitanilla"  des  Cervantes,  auf 
die  Zigeuner  im  ,, Pedro  de  Urdemalas'^  desselben  Verfassers,  auf 
die  „Gitanilla^^  des  Miontalvän,  ferner  auf  die  „Gitanilla  melan- 
cölica*'  von  Gaspar  de  Aguilar,  sowie  auf  die  Gitanilla  de  Madrid'^ 
des  Antonio  de  Solls  und  schließlich  auf  die  verschiedenen,  im 
„Catalogo  del  Teatro  antiguo  espaüol^'  angeführten  Zigeunerdramen. 

29.  cf.  Murger,  Scenes  de  la  vie  de  Boheme,  Anfang  der  Vor- 
rede: „.  .  .  .  les  bohemes,  dont  les  dramaturges  du  boulevard  ont 
fait  les  synonymes  de  filous  et  d'assassins.'^ 
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Herzog  von  Rivas  eine  Zigeunerfigur:  die  prächtige  Gestalt 
der  Preciosilla  in  der  Expositionsszene  seines  „Don  Älvaro^^ 
(I.  1).  Aber  der  Zigeuner  bleibt  überall  in  diesen  Dramen 
eine  unbedeutende  Nebengestalt,  während  Gutierrez  seiner 
„Gitana^^  eine  Hauptrolle  zuweist  und  sogar  einen  Akt  nach 
ihr  benennt.  Woher  kam  also  unserm  Dichter  die  Anregung 
zu  diesem  Motiv  des  Kinderraubes  durch  Zigeunerhand? 
Die  Antwort  ergibt  sich  sofort,  wenn  man  einen  Blick  auf  die 
Erstlings-Uebersetzungen  des  Gutierrez  wirft.  Das  unter  dem 
Titel  „Batilde  ö  la  America  del  Norte  en  1776'^  aus  dem 
Französischen  übertragene  Drama  ist  nämlich  nichts  anderes 
als  die  „Bohemienne^^  von  Scribe^^idie  1829  geschrieben  wurde. 
Hier  finden  wir  das  Gesuchte:  Die  eine  der  beiden  Töchter 
des  Generalgouverneurs  von  Boston  (Lord  Gage)  wird  in 
frühster  Jugend  von  einer  Zigeunerbande  geraubt,  als 
Zigeunerin  erzogen  und  in  vollkommener  Unwissenheit  über 
ihre  Herkunft  gelassen.  Nach  langer  Zeit  kehrt  sie  mit 
dem  alten  Zigeuner  Zambaro  in  ihre  Heimat  zurück  und 
gelangt  durch  einen  Zufall  in  das  Haus  ihres  Vaters.  Sie 
sieht  ihre  Schwester  wieder  und  hat  —  nachdem  sie  durch 
Zambaro  über  ihre  wahre  Abstammung  aufgeklärt  worden 
ist  —  Gelegenheit,  ihren  Angehörigen  das  Leben  zu  retten. 
Daneben  spielt  eine  für  uns  unbedeutende  Liebeshandlung. 

Mit  Sicherheit  aber  dürfen  wir  annehmen,  daß,  unserm 
Dichter  aus  diesem  Scribeschen  Drama  die  Anregung  zu 
der  Verwendung  des  Motivs  des  Kindesraubes  in  seinem 
„Trovador'^  gekommen  ist.  Beide  Male  handelt  es  sich  um 
einen  Racheakt  von  Zigeunern,  der  als  Ausgangspunkt  für 
eine  Reihe  von  Verwicklungen  dienen  muß,^^.  In  der  weiteren 
Ausführung  dieser  Verwicklungen  ist  Gutierrez  jedoch  ganz 


30.  cf.  Scribe,  Oeuvres  comp!.  L  Teil.  Bd.  2.  Paris,  Dentu  1874. 

La  Bohemienne  ou  FAmerique  en  1775.   Drame  historique 
en  cinq  actes.  —  En  societe  avec  M.  Melesville. 
Theätre  du  Gymnase,  1829,  1  Juin. 

31.  cf.  Bohemienne.    I.  4. 
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selbständig;  vor  allem  dürfte  wohl  die  —  allerdings  leider  so 
schwache  und  unwahrscheinliche  —  Geschichte  der  alten 
Zigeunerin  Azucena  sein  eigenes  Werk  sein.  Zwar  ist  darauf 
hinzuweisen,  daß  schon  V.  Ducange  im  Jahre  1821  in  Paris 
ein  dreiaktiges  Drama  unter  dem  Titel  „La  Sorciere^^^^^  ^^f 
die  Bühne  gebracht  hatte,  in  dessen  Mittelpunkt  eine  der 
Azucena  sehr  ähnliche  Figur  steht,  die  alte  Zigeunerin 
Merillies,  und  das  Gutierrez  wahrscheinlich  gekannt  hat. 
Dieses  Schauspiel  ist  eine  dramatische  Verarbeitung 
von  Walter  Scotts  Roman  „Guy  Mannering^^ .  Der  Aus- 
gangspunkt ist  auch  hier  der  Racheakt  einer  Zigeunerin. 
Die  alte  Merillies  hat  den  Sohn  (Arthur)  eines  mächtigen 
schottischen  Lords  (Bertram)  in  seiner  Kindheit  geraubt  und 
ihn,  der  von  seiner  wahren  Herkunft  nichts  wußte,  später 
aus  den  Augen  verloren.  Als  er  nach  langer  Zeit  in  seine 
Heimat  zurückkehrt,  erkennt  ihn  Merillies,  die  inzwischen 
von  Reue  über  ihre  Tat  ergriffen  ist,  sofort  wieder  und  be- 
schließt, ihr  Verbrechen  durch  ein  offenes  Geständnis  zu 
sühnen.  So  wird  das  Geheimnis  nach  einer  langen  Kette  von 
abenteuerlichen  Ereignissen  enthüllt:  der  junge  Arthur  ge- 
langt in  den  Besitz  des  väterlichen  Erbes  und  wird  mit 
Freuden  in  die  Familie  eines  Obersten  Mannering  aufge- 
nommen, der  ein  Jugendfreund  seines  Vaters  ist  und  dessen 
Tochter  er  seit  langer  Zeit  liebt. 

Die  beiden  Figuren  der  Merillies  und  der  Azucena  bieten 
zwar  zahlreiche  Vergleichspunkte;  doch  ist  nicht  sicher  nach- 
zuweisen, daß  Gutierrez  das  Drama  des  Ducange  gekannt 
hat.  Zwar  war  der  Melodramatiker  Ducange  in  Spanien 
nicht  unbekannt.  Der  Kritiker  Larra  erwähnt  ihn  des  öfteren 
und  würdigt  ihn  sogar  einmal  einer  eingehenden  Besprechung, 
wenn  er  ihn  auch  dabei  in  wenig  schmeichelhafter  iWeise 


32.  La  Sorciere  ou  l'orphelin  ecossais.  Drame  en  trois  actes,  tire 
de  W.  Scott  par  Victor  Ducange  et  Frederic,  represente  pour  la 
premiere  fois,  ä  Paris,  sur  le  Theätre  de  la  Gaiete,  le  3  Mai  1821. 
cf.  Theätre  contemporain  illustre.   Levy  Freres,  Librajrie. 
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einen  „Lieferanten  von  dramatischem  Futter  für  den  Pöbel^' 
nennt  („abastacedor  de  las  provisiones  dramäticas  del  popu- 
lacho'*).  Auch  Pineyro  spricht  von  ihm  als  einem  in  Spanien 
sehr  populären  Dramatiker.  Es  ist  also  sehr  wohl  möglich, 
daß  auch  die  „Sorciere^^  sich  unter  den  zahlreichen,  ins 
Spanische  übersetzten  Melodramen  des  Ducange  befunden 
hat.  Leider  ist  es  mir  nicht  gelungen,  ein  sicheres  Zeugnis 
grade  für  dieses  Drama  beizubringen.  Es  besteht  schließlich 
noch  die  Möglichkeit,  daß  Gutierrez  das  französische  Original 
selbst  durch  mündliche  Mitteilung  von  Freunden  oder  durch 
eigene  Lektüre  kennen  gelernt  hat.  Dach  ist  bisher  nichts 
Sicheres  darüber  zu  erfahren.  Wir  bleiben  demnach  dabei, 
daß  Gutierrez  das  abenteuerliche  Schicksal  der  den  grauen- 
vollen Tod  ihrer  Mutter  rächenden  Azucena  selbständig  er- 
funden hat.  Ob  diese  Erfindung  als  besonders  geschickt  be- 
zeichnet werden  muß,  ist  eine  andre  Frage.  Auf  alle  Fälle 
aber  ist  es  damit  dem  Dichter  gelungen,  das  in  dem  Bruder- 
mord gipfelnde  fatalistische  Moment,  das  für  ihn  offenbar 
die  Hauptsache  war,  stark  dramatisch  zu  entwickeln.  Vor 
allem  unterscheidet  ihn  ein  Umstand  günstig  von  seinen 
spanischen  Vorläufern  im  Schicksalsdrama  :  während  in  der 
„Conjuraciön  de  Venecia,  dem  „Don  Alvaro"  und  c'me 
„Alfredo^^  nämlich  die  „fatalidad^^  rein  willkürlich  ihre  furcht- 
baren Blitze  gegen  einen  vollkommen  Unschuldigen  schleudert 
und  eine  wilde  Freude  am  Vernichten  offenbart,  erscheint 
der  Brudermord  im  „Trovador^^  als  Vergeltung  eines  wachen- 
den, strafenden  Schicksals,  das  das  Verbrechen  des  Vaters 
noch  am  Sohne  sühnt,  den  Menschen  als  solchen  jedoch  nicht 
feindlich  gesinnt  ist. 

Wenden  wir  uns  nunmehr  dem  historischen  Rahmen 
zu,  den  Gutierrez  seinem  dramatischen  Gemälde  gegeben 
hat.  Nach  der  Titelangabe  spielt  das  Stück  im  fünfzehnten 
Jahrhundert.  Gleich  zu  Beginn  wird  das  Jahr  1390  genannt. 
In  derselben  Szene  wird  ein  Graf  Urgel  als  Prätendent  der 
Krone  von  Aragon  erwähnt  und  der  Trovador  Manrique  als 
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einer  seiner  Anhänger  bezeichnet.  In  der  1.  Szene  des 
II.  Aktes  ist  ferner  von  der  Ermordung  des  Erzbischofs  von 
Zaragoza  auf  Anstiften  dieses  Grafen  von  Urgel  und  von 
wilden  Zusammenstößen  zwischen  Aufständischen  und 
Königstreuen  die  Rede.  Akt  II,  Szene  3  enthält  die  Nach- 
richt von  Angriffsbewegungen  der  Rebellen  gegen  Zaragoza 
unter  Führung  des  Grafen  Urgel.  Der  König,  dessen  Name 
nicht  genannt  wird,  hat  Don  Nuno,  den  Grafen  von  Luna, 
zum  Statthalter  ernannt  und  ihn  mit  unbedingter  Vollmacht 
ausgestattet,  während  er  selbst  Zaragoza  verlassen  hat  (III  6). 
Der  IV.  Akt  zeigt  die  Belagerung  der  von  den  Aufständischen 
besetzten  Festung  Castellar  durch  die  Truppen  des  Statt- 
halters. Im  V.  Akt  endlich  erfahren  wir,  daß,  die  Rebellen 
geschlagen  und  vernichtet  worden  sind.  Castellar  ist  von 
Don  Nuno  eingenommen,  während  der  König  kriegerische 
Operationen  bei  Valencia  leitet.  Als  Protektor  des  Trovador 
wird  flüchtig  ein  Diego  de  Haro,  Senor  de  Vizcaya,  er- 
wähnt (III  1). 

Von  den  genannten  Ereignissen  ist  historisch33 : 

1.  Der  Aufstand  des  Grafen  Urgel  zur  Erlangung  der 
Krone  von  Aragon:  1410 — 14133^. 

2.  Die  Ermordung  des  Erzbischofs  von  Zaragoza  1411. 

3.  Die  Einsetzung  eines  Statthalters, 

4.  Die  Unterdrückung  des  Aufstandes  durch  Waffen- 
gewalt. 

5.  Der  Krieg  vor  Valencia. 

Soweit  ist  unser  Dichter  der  geschichtlichen  Ueber- 
lieferung  gefolgt.  Das  übrige  beruht  auf  freier  Erfindung. 
Das  Drama  spielt  also  während  der  Ereignisse^^  der  Jahre 


33.  cf.  Diercks,  Geschichte  Spaniens.  Berlin  1896.  (2  Bände.) 
II.   Band,  pg'.   119  ff. 

34.  Siehe  Chronica  de  Don  Juan:  1410,  cap.  45;  1411,  cap. 
41.  79;  1412,  cap.  12. 

35.  Die  Reihenfolge  dieser  Ereignisse  ist  folgende:  Als  König 
Martin  I.  von  Aragon  am  31.  Mai  1910  starb,  war  es  nur  dem  An- 
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1410  bis  Anfang  1412.  In  diese  historische  Umgebung  hinein 
fügte  der  Dichter  nun  seine  beiden  Rivalen  Nuno  und 
Manrique.  Nuno  wird  zu  dem  historischen  Generalgouver- 
neur des  Königs  gemacht,  welcher  selbst  ganz  in  den  Hinter- 
grund geschoben  wird,  und  Manrique  wird  der  Partei  des 
aufständigen  Grafen  Urgel  zuerteilt.  Zugleich  erscheint  Don 
Nufio  als  „Conde  de  Luna^^  Die  Luna  sind  ein  altes  vor- 
nehmes Geschlecht,  das  vielfach  in  der  spanischen  Geschichte 
in  außerordentlicher  Weise  hervortritt.  So  war  auch  zu  der 
Zeit,  in  der  unser  Drama  spielt,  ein  Graf  Antonio  de  Luna 
in  einflußreicher  Stellung.  Dieser  historische  Luna  aber 
stand  in  jenen  Kämpfen  auf  Seiten  des  Grafen  UrgePc,  hat 
also  für  den  Nuno  unseres  Dramas  höchstens  den  Namen 


sehen  des  beinahe  mit  königlichen  Vollmachten  ausgestatteten  Ober- 
richters zu  danken,  daß  das  Land  nicht  sofort  dem  wildesten  Bürger- 
kriege anheimfiel.  Unter  den  Thronbewerbern  hatten  die  meisten 
Ansprüche  der  Infant  Ferdinand  von  Castilien  als  Enkel  Pedros  IV., 
der  Graf  von  Urgel  als  Urenkel  Jaimes  II.,  Ludwig  von  Calabrien, 
der  Graf  von  Foix  und  der  Infant  Alfonso  von  Aragon.  Hatte  Fer- 
nando von  Castilien  das  größte  Anrecht,,  so  verfügte  der  Graf  von 
Urgel  über  den  bedeutendsten  Anhang.  Mit  großer  Mühe  gelang 
es  zunächst,  die  Feindseligkeiten,  zu  welchen  die  von  dem  Grafen 
Urgel  veranlaßte  Ermordung  des  Erzbischofs  von  Zaragoza  zu 
führen  drohte,  zu  verhindern.  Dieser  Erzbischof  war  Anhänger  des 
Infanten  Ferdinand  gewesen,  der  jetzt  Truppen  an  der  Grenze  in 
Bereitschaft  stellte.  Nach  langen  vergeblichen  Bemühungen  gelang 
es  dann,  einen  Reichsrat  von  Q  Vertrauensmännern  zu  bilden,  die 
endlich  am  28.  Juni  1412  ihre  Stimmen  auf  den  Infanten  Fernando 
vereinigten.  Die  übrigen  Bewerber  fügten  sich  ohne  Widerspruch 
diesem  Urteil;  nur  der  Graf  von  Urgel  versuchte,  sein  Recht  mit 
den  Waffen  geltend  zu  machen,  unterlag  jedoch  dem  Könige  1413, 
wurde  seiner  sämtlichen  Besitzungen  beraubt  und  bis  an  sein  Lebens- 
ende gefangen  gehalten.  Die  entscheidende  Niederlage  hatten  seine 
Truppen  bei  Valencia  erhalten  (27.  Februar  1412),  wobei  der  König 
selbst  zugegen  gewesen  war. 

36.  Er  ist  der  Mörder  des  Erzbischofs!  v.  Zaragoza,  cf.  Schirr- 
macher, VI,  183. 

cf.  Monfar,  Historia  de  los  Condes  de  Urgel  II.  pg.  365. 
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geliefert.  In  der  Wahl  des  Namens  Manrique  für  seinen 
jugendlich-streitbaren  Trovador  mag  unserm  Dichter  wohl 
die  Gestalt  jenes  sangeskundigen,  unruhigen  Bandenführers 
vorgeschwebt  haben,  jenes  Manrique-^^,  der  in  dem  Aufstande 
gegen  Heinrich  IV.  (1454—1474)  eine  führende  Rolle 
spielte  (t  1490)  und  erbitterter  Gegner  des  mächtigen 
Alvaro  de  Luna-^^  war.  Und  viele  Züge  dieses  berühmten 
Don  Älvaro  de  Luna  hat  Gutierrez  zweifellos  auf  den  Luna 
seines  Dramas  übertragen.  In  dieser  Erhebung  gegen  Hein- 
rich IV.  wird  auch  ein  Graf  Haro  viel  genannt,  der  vielleicht 
als  Urbild  des  in  Akt  III,  Szene  1  genannten  Don  Diego 
de  Haro  anzusprechen  ist.  Die  Kämpfe  bei  Velilla  und 
Castellar  (II  1  und  IV.  Akt)  dagegen  beruhen  auf  freier 
Erfindung.  Der  Ort  Velilla  (de  Ebro)  liegt  bei  Pina  in 
der  Provinz  Zaragoza,  während  ein  Castellar  nicht  weit  von 
Tudela  am  Ebro  in  Aragon  zu  finden  ist. 

Im  ganzen  hat  also  Gutierrez  die  historischen  Motive 
beibehalten,  und  nur  in  Einzelheiten  seine  Phantasie  frei 
walten  lassen.  Die  Hauptgestalten  —  Manrique  und  Nuno  — 
sind  geschickt  in  den  geschichtlichen  Rahmen  eingezeichnet 
w^orden,  wobei  der  Dichter  höchstwahrscheinlich  sein  Auge 
auf  zwei  andere,  nicht  zeitentsprechende  Persönlichkeiten  ge- 
richtet hat. 

Es  sind  noch  einige  Bemerkungen  über  die  Form  und 
die  dramatische  Technik  zu  machen.  Es  wird  sich  zeigen, 
wie  sehr  sich  Gutierrez  auch  hierin  an  die  Franzosen  ange- 
lehnt hat,  von  denen  er  schon  inhaltlich  so  stark  abhängig  war. 

Er  hat  zunächst  jeden  einzelnen  der  fünf  Akte  mit  einem 
Sondertitel  versehen.  Dies  war  auf  der  spanischen  Bühne 
bisher  durchaus  ungebräuchlich.  Auch  Martinez  de  la  Rosa, 
Larra  und  der  Herzog  von  Rivas  kennen  solche  Titel  nicht. 


37.  cf.  Ticknor,  I.  321. 

Beer,  Spanische  Literaturg.  II.  25. 

38.  cf.  Schirrmacher,  Span.  Geschichte  VI.  20141. 


—    76  — 


Diese  waren  in  Frankreich  seit  Victor  Hugos  „Hernani^^ 
(1830)  sehr  beliebt  und  Mode  geworden.  So  haben  vor 
allem  die  Dramen  des  Alex.  Dumas  von  1830  ab  (unter 
andern  auch  natürlich:  „La  iour  de  Nesle"  solche  Untertitel 
erhalten :  die  des  Gutierrez  stammen  also  zweifellos  aus 
dem  neuen  französischen  Theater.  Selbstverständlich  hat 
auch  Pacheco  („Alfredo^^  1835)  sie  hierher  bezogen.  Viel- 
leicht war  er  es  auch,  der  sie  dem  Gutierrez  direkt  ver- 
mittelte. Die  Fünfteilung  des  Dramas  ferner  weist  ebenfalls 
auf  französischen  Einfluß.  Kannte  doch  das  Nationaldrama 
Spaniens  seit  der  Zeit  Lopes  de  Vega  nur  die  Einteilung 
in  drei  Akte.  Aber  auch  hier  ist  Gutierrez  nicht  der  erste 
spanische  Romantiker,  der  dem  französischen  Beispiel  folgte. 
Schon  Martinez  de  la  Rosa,  der  Herzog  von  Rivas  und 
Pacheco  teilten  ja  ihre  Dramen  in  fünf  Akte  ein,  während 
Larra  sich  in  seinem  „Macias^^  noch  mit  vier  Akten  begnügte. 

In  dem  Versmaßi  jedoch  ist  das  französische  Vor- 
bild nicht  maßgebend  gewesen.  Gutierrez  blieb  durch- 
aus den  traditionellen  Versen  der  Nationalbühne  treu 
und  handhabt  sie  zweifellos  mit  bedeutender  Geschick- 
lichkeit. Nur  in  einigen  wenigen  Szenen  hat  er  sich 
der  Prosa  bedient.  Diesen  Wechsel  von  freier  und 
gebundener  Rede  kannte  das  romantische  Drama  der 
Franzosen  nicht.  Wenn  diese  wie  Alexandre  Dumas  in 
„Henri  IIL^  und  „La  Tour  de  Nesle^^  wie  V.  Hugo  in 
„Lucrece  Borgia^^  die  Prosa  gebrauchten,  so  geschah  das 
durchgängig  in  allen  Szenen.  Während  ihnen  nun  Martinez 
de  la  Rosa  und  Pacheco  hierin  folgten  und  das  Joch  des 
Verses  abschüttelten,  während  andrerseits  Larra  sich  dieser 
Verwendung  der  Prosa  im  „Macias"  streng  widersetzte  und 
ausschließlich  Verse  gebrauchte,  schlugen  der  Herzog  von 
Rivas  und  Garcia  Gutierrez  den  Mittelweg  ein,  und  von  1836 
ab  gewann  diese  Shakespearesche  Mischung  von  Vers  und 
Prosa  in  Spanien  immer  mehr  Boden.  Damit  war  zweifellos 
ein  bedeutender  Schritt  für  die  lebendige  und  naturgetreue 
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Gestaltung  des  Dialogs  getan,  ohne  daß  man  dabei  die  Pflege 
des  nationalen  Verses  vernachlässigte.  Zeigt  sich  Gutierrez 
hierin  wie  Saavedra  den  Franzosen  gegenüber  etwas  selb- 
ständiger, so  erweist  er  sich  wiederum  in  vielen  Situationen 
seines  „Trovador^^,  in  der  Handhabung  der  dramatischen 
Mittel  vor  allem,  als  ihr  gelehriger  Schüler. 

So  erinnert  die  breit  behagliche  Exposition  des  „Trova- 
dor'^  unwillkürlich  an  die  1.  Szene  der  „Lucrece  Borgia^^ 
(1833).  Wie  die  drei  Diener  des  Grafen  Luna  sich  die  Zeit 
mit  Schauergeschichten  vertreiben,  so  schwatzen  auch  Jeppo, 
Gubetta  und  Maffio  über  seltsame,  dunkle  Ereignisse. 
Jimeno  vor  allem  hat  viele  Züge  mit  Jeppo  gemein :  beide  sind 
die  Erfahrenen,  Reiferen  unter  der  Diener  schar,  beide 
fungieren  als  Erzähler,  während  die  andern  nur  gelegent- 
lich Worte  des  Staunens  und  des  Entsetzens  einwerfen,  und 
wie  Jeppo  seine  Erzählung  mit  den  Worten  anfängt: 

„Moi,  je  sais  les  faits,  messeigneurs.  Je  les  tiens  de 
mon  cousin.'' 

So  beginnt  auch  Jimeno: 

„Nadie  mejor  que  yo  puede  saber  las  cosas  .  . 

Beide  erzählen  nun  mit  epischer  Breite  ihre  geheimnis- 
volle und  grauenerregende  Geschichte,  die  sowohl  im 
„Trovador^^  wie  in  der  „Lucrece  Borgia^^  das  rätselhafte 
Verschwinden  eines  Kindes  zum  Gegenstand  hat,  das  jetzt 
im  Jünglingsalter  stehen  würde  und  dann  im  späteren  Ver- 
lauf des  Dramas  als  Held  in  den  Vordergrund  tritt.  Beidemal 
wird  eine  Jahreszahl  genau  angegeben : 

Jeppo:  „Voici,  c'est  quatorze  cent  quatre  vingt  dix- 
sept  .  . 

Jimeno:  „Ya  os  lo  contare  tal  como  ello  pasö  por  los 
afios  de  1390.^^ 

Man  lese  beide  Szenen,  die  sich  natürlich  inhaHlich  be- 
deutend unterscheiden,  und  man  wird  sich  des  Eindrucks 
nicht  erwehren  können,  daß  Gutierrez  in  dieser  Art,  durch 
lange  Berichte  von  Nebenpersonen  zu  exponieren,  von  der 
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dramatischen  Technik  Victor  Hugos  abhängig  ist.  Unter 
den  spanischen  Vorläufern  unseres  Dichters  ist  nur  der 
Herzog  von  Rivas,  der  in  seinem  „Don  Alvaro"  ähnhch 
breit  durch  Untergebene  exponiert,  und  dieser  ist  ebenso 
wie  er  Schüler  Victor  Hugos.  Martinez  de  la  Rosa,  Larra  und 
Pacheco  kennen  dagegen  solche  nur  erzählenden  Orien- 
tierungsszenen nicht,  sondern  lassen  sofort  die  handelnden 
Hauptpersonen  auftreten,  wie  es  auch  bisher  auf  der  spani- 
schen Bühne  üblich  war.  Während  nun  aber  Victor  Hugo, 
und  nach  ihm  Alexandre  Dumas  und  der  Herzog  von  Rivas 
in  ihren  Expositions-  und  Orientierungsszenen  grade  der 
Komik  eine  bedeutende  Rolle  zuweisen,  vermeidet  der  Ver- 
fasser des  „Trovador^^  das  komische  Element  durchaus.  In 
der  Mischung  der  Stimmungen  wagte  er  seinen  französischen 
Lehrern  und  seinem  spanischen  Vorläufer  nicht  zu  folgen. 

An  Victor  Hugo  wiederum  erinnert  lebhaft  die  von 
Guzman  berichtete  Nachtszene  zwischen  Leonor  und  ihren 
beiden  Liebhabern.  Man  vergleiche  damit  die  Verwechslung, 
der  Doiia  Sol  (Hernani  II  2)  genau  unter  denselben  Um- 
ständen, zu  derselben  Zeit  und  an  ganz  ähnlichem  Orte  zum 
Opfer  fällt.  Sie  hält  in  der  Dunkelheit  Don  Carlos  für 
ihren  Geliebten,  kommt  von  der  Terrasse  des  Palastes  herab 
und  eilt  in  die  Arme  des  Königs.  Mit  Schrecken  bemerkt  sie 
ihren  Irrtum.  Zur  rechten  Zeit  erscheint  dann  Hernani, 
um  die  Geliebte  zu  schützen  und  den  Nebenbuhler  aus  dem 
Felde  zu  schlagen.  In  ganz  ähnlicher  Weise  spielt  sich  ja 
auch  jener  nächtliche  Kampf  zwischen  dem  verbannten 
Manrique  und  seinem  Gegner  Don  Nuno  ab.  Sogar  den 
Zug  haben  beide  Vorgänge  gemein,  daß  der  Sieger  das 
Leben  des  Besiegten  großmütig  schont. 

Das  Motiv  des  Klosters,  das  den  ganzen  II.  Akt  und 
die  letzte  Hälfte  des  III.  Aktes  in  unserm  Drama  beherrscht, 
stammt  dagegen  nicht  aus  Idem  französischen  Drama,  sondern 
direkt  aus  dem  „Don  Alvaro"  des  Herzogs  von  Rivas  (cf. 
II  3).    Dieser  läßt  die  verlassene  und  trostlose  Heldin  im 
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Kloster  Zuflucht  suchen  und  macht  ausgiebig  Gebrauch  von 
dem  der  Romantik  so  außerordentlich  zusagenden  Motiv  der 
religiös-mystischen  Umgebung  (cf.  Bühnenanweisung  zur 
3.  Szene  des  IL  Aktes  im  Don  Alvaro  mit  II  6  des  „Trava- 
dor^^).  So  hat  sich  denn  auch  Gutierrez,  dem  Vorbilde  des 
Herzogs  folgend,  vor  allem  des  wirkungsvollen  Kirchen- 
gesanges bedient,  um  eine  feierliche,  getragene  Stimmung 
zu  erreichen.  In  den  folgenden  Einzelheiten  ist  unser  Dichter 
ganz  selbständig.  Die  Entführung  Leonors  aus  dem  Kloster, 
die  Flucht  der  Liebenden  nach  Castellar,  der  Fall  der  Festung, 
die  Gefangennahme  des  Trovador  und  das  Entkommen 
Leonors  ist  durchaus  seine  eigene  Erfindung.  Der  Ent- 
schluß, Leonors  aber,  den  Geliebten  durch  Preisgebung  ihrer 
Keuschheit  zu  retten,  erinnert  stark  an  das  Opfer,  das  Marion 
Delorme  ihrem  Geliebten  in  Victor  Hugos  Drama  (V  2) 
bringt^ö.  Marion  hat  eingesehen,  daß  alle  ihre  Bemühungen, 
für  den  im  Gefängnis  schmachtenden  Didier  einen  könig- 
lichen Gnadenerlaß  zu  erlangen,  fruchtlos  gewesen  sind.  Nur 
ein  Mittel  bleibt  ihr:  Laffemas,  der  Bevollmächtigte  des 
Königs,  liebt  sie  und  fordert  leidenschaftlich,  daß  sie  sich 
ihm  hingebe.  In  diesem  Falle  verspricht  er,  Didier  die 
Freiheit  zu  verschaffen.  Und  Marion  greift  zu  diesem 
Mittel.  ,  j 

Marion:    Oh  Didier!  la  derniere  esperance  est  eteinte. 
Laffemas:  Pas  la  derniere! 
Marion :    Ciel ! 

Laffemas  (se  rapprochant  d^elle) :  II  est  dans  cette  enceinte 
Un  homme  qu'un  seul  mot  de  vous  peut  faire  ici 
Plus  heureux  qu'un  roi  meme  et  plus  puissant 

aussi. 

Marion  :    Oh,  va-t-en ! 


39.  Die  Elvira  des  „Macias"  besticht  die  Gefängniswärter  mit 
Geld  und  Schmucl<stücken.  —  Hierin  weicht  also  Gutierrez  vor^ 
Larra  ab. 


Laffemas  Est-ce  la  le  dernier  mot? 

Marion  :  De  gräce ! 

Nach  lanigem  Kampfe  gibt  Marion  endlich  nach : 

Comment  feriez-vous  donc  pour  le  faire  cvader? 
Ganz  ähnlich  ist  ja  die  Situation  in  Akt  V  Szene  5  des 
„Trovador^^  Auch  Leonor  erkennt,  daß  sie  den  Geliebten 
nur  durch  Nachgiebigkeit  dem  Verlangen  des  Grafen  gegen- 
über retten  kann,  und  auch  sie  beschließt,  ihrer  Liebe  dieses 
Opfer  zu  bringen.  Leider  ist  die  Gestaltung  dieser  Szene  bei 
Gutierrez  recht  schwach,  da  uns  das  Verhalten  der  Leonor, 
die  sich  dem  zögernden  Luna  geradezu  vor  die  Füße  wirft, 
verletzen  muß,  wo  doch  in  der  „Marion  Delorme^^  Laffemas 
durchaus  der  werbende  Versucher  bleibt.  Die  leidenschaft- 
lich-verführenden  Worte  der  Leonor  besonders: 

Partiremos 
Lejos,  lejos  de  Aragon 

Y  felices  viviremos 

Y  siempre  nos  amaremos. 
Con  acendrada  pasion 

sind  vollkommen  unwahrscheinlich.  Auf  alle  Fälle  würde  der 
junge  Dramatiker  ein  feineres  Verständnis  bewiesen  haben, 
wenn  er  wie  V.  Hugo  den  Grafen  als  Werber,  Leonor  aber 
passiv,  zögernd  nachgebend  gezeichnet  hätte. 

Auch  die  Gefängnisszene  des  „Trovador'^  V  7  zeigt 
mehrere  Anklänge  an  Marion  Delorme.  Leonor  wie  Marion 
haben  die  Freiheit  des  Geliebten  erkauft.  Sie  eilen  beide 
ins  Gefängnis,  um  die  Befreiung  zu  verkünden.  Doch  so- 
wohl Didier  wie  Manrique  ahnen  sofort,  auf  welche  Weise 
die  Geliebte  ihr  Ziel  erreicht  hat;  sie  wenden  sich  ab  und 
weigern  sich,  ein  so  erkauftes  Leben  anzunehmen. 
Didier  (d'une  voix  terrible) : 

Madame,  on  n'entre  pas  ici  facilement 
Les  bastilles  d'Etat  sont  nuit  et  jour  gardees 
Les  portes  sont  de  fer,  les  murs  ont  vingt 

coudees. 


-  öl  - 


Pourque  devant  vos  pas  la  prison  s^ouvre  ici 
A  qui  vous  etes-vous  prostituee  ainsi? 

(Mar.  Del.  V  6.) 

Manrique:  iEn  libertad?  .... 

Leonor,  responde, 

Responde  .  .  .  jcielo!  ^esto  mäs? 

Tu  ä  implorar  por  mi  perdön 

Del  tirano  ä  los  pies  fuiste. 

Quizä  tambien  le  vendiste 

Mi  amor  y  tu  corazön. 

No  quiero  la  libertad 

A  tanta  costa  comprada.  (Trov.  V  7.) 

Es  folgt  dann  in  beiden  Dramen  die  Versöhnung,  nach- 
dem Didier  und  Manrique  die  erflehte  Verzeihung  für  ihre 
Anschuldigungen  erlangt  haben.  (Vgl.  hierzu  auch  die  Ge- 
fängnisszene des  Macias!)  Die  rührenden  Abschiedsworte 
Didiers  endlich  bieten  mehrere  Vergleichspunkte  mit  der 
letzten  Bitte  der  sterbenden  Leonor: 

Didier:      Je  vais  mourir;  je  t'aime 

Et  te  le  dire  ici,  c^est  le  bonheur  supreme 
Dis  un  mot,  tes  mains  sur  mon  front,  je  t^en 

prie  .  .  . 

 je  meurs,  il  faut  me  consoler. 

Leonor:      Ven  aqui  por  compasion 
A  consolar  mi  agonia  .  .  . 
Ay,  acercate  ... 
Me  muero,  me  muero  ya. 
Sin  remedio.  ^dönde  estä 
tu  mano? 

Auch  Larra  scheint  in  dieser  Szene  nicht  unabhängig 
von  Victor  Hugo  zu  sein  (cf.  Macias  IV  3). 

Es  bleiben  schließlich  noch  die  lyrischen  Qesangs- 
einlagen  zu  besprechen,  die  unser  „Trovador^^  aufweist;  es 
sind  drei: 
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1.  Das  Lied  der  Azucena  (III  1):  „Bramando  estä  el 
pueblo  indömito  .  . 

2.  Das  Lied  des  Trovador  vor  dem  Kloster  (III  4): 
„Camina  ä  orillas  del  Ebro  .  . 

3.  Das  Lied  des  Trovador  im  Kerker  (V  2) :  „Despacio 
viene  la  muerte  .  . 

Das  Versmaß  ist  oben  im  Zusammenhang  besprochen 
worden.  Woher  stammen  diese  Einlagen  ?  Larra  hat,  obwohl 
er  doch  dieselbe  Fabel  vom  rückkehrenden  Trovador  be- 
handelt, vollständig  darauf  verzichtet.  Dagegen  finden  sich 
schon  in  der  „Conjuraciön  de  Venecia*^  mehrere  solche  Ge- 
sänge. So  II  2,  wo  Laura  ihren  Geliebten  Rugiero  erwartet 
(„En  hora  fatal  Leandro*^),  ferner  IV  7  und  IV  8,  wo  die 
Pilger  auf  dem  Maskenball  ein  Lied  singen  („Cid,  cristianos, 
escuchad^^)  und  ein  Scherzlied  auf  den  Karneval  ertönt 
(„Con  el  carnaval  rifiö  la  cuaresma^^).  Auch  der  Herzog 
von  Rivas  hat  bisweilen  von  diesen  Einlagen  Gebrauch  ge- 
macht. Man  vergleiche  I  1  des  „Don  Älvaro^^  (hier  singt  das 
Zigeunermädchen  Preciosilla  ein  lustiges  Lied),  weiter  II  1, 
wo  ein  Studentenlied  erschallt  („Poned  en  estudiantes  vuestro 
carifio^^)  und  II  2  (Kirchengesang). 

Am  stärksten  ausgeprägt  ist  das  Motiv  des  eingelegten 
Liedes  in  Pachecos  „Alfredo^'.  Alfredo,  der  auf  die  Suche 
nach  seinem  Vater  gehen  will  (cf.  I  2),  vernimmt  plötzlich 
eine  Stimme,  die  den  Ruhm  und  das  Schicksal  Ricardos,  des 
Verschollenen,  besingt.  Der  Sänger  ist  ein  zurückkehrender 
Trovador  (cf.  I  3:  „Su  aspecto,  su  harpa,  descubrian  un 
trovador;  I  5:  Yo  soy  provenzal),  der  das  Lied  von  einem 
englischen  Troubadour  in  Deutschland  gehört  haben  will. 
Dasselbe  Lied  ertönt  nochmals  am  Schluß  des  5.  Aktes : 

i  Ricardo,  Ricardo  volaba  el  primero 
Brillando  entre  todos  cual  rayo  de  luz! 

Und  wie  im  1.  Akte,  heißt  es  wiederholt: 
i  Despierta,  Ricardo,  despierta ! 
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Aehnlich  bildet  ein  „Despieiia,  Leonor'^  den  Kehrreim 
in  dem  Liede  des  Manrique  (Trov.  III  4). 

Ihren  letzten  Ursprung  haben  natürlich  diese  lyrischen 
Einlagen  des  romantischen  Dramas  in  dem  niederen  Volks- 
stück, in  dem  Melodrama,  das  seinem  Wesen  nach  außier- 
ordentlich  dazu  neigte.  Gutierrez  selbst,  in  dessen  Trou- 
badour-Drama Lied  und  Gesang  von  vornherein  ziemlich 
nahe  lagen,  dürfte  höchstwahrscheinlich  aus  den  stimmungs- 
vollen Trovador-Liedern  des  „Alfredo^^  die  entscheidende  An- 
regung zu  seinen  musikalischen  Einlagen  gewonnen  haben. 
Diese  wurden  in  der  Folgezeit  ein  auch  dem  höheren 
spanischen  Drama  sehr  geläufiges  Mittel  zur  Hervorrufung 
weicher  romantischer  Stimmungen.  Von  großer  Bedeutung 
dabei  war  selbstverständlich  der  Umstand,  daß  die  meisten 
Dramatiker  der  Zeit  auch  die  lyrische  Poesie  pflegten. 
Gutierrez  zum  Beispiel  ist  der  Verfasser  vers:hiedener  Ge- 
dichtsammlungen, von  denen  die  bedeutendste  unter  dem 
Titel  „Luz  y  Tinieblas^^  im  Jahre  1842  erschien.  So  ist  denn 
der  „Trovador^*  außerordentlich  reich  an  zarten,  lyrischen 
Stellen  voll  großer  Schönheiten.  Man  beachte  die  pracht- 
volle Traumerzählung  in  der  6.  Szene  des  IV.  Aktes  und 
die  zahlreichen  Monologe  der  Leonor. 


IV.  Ergebnis  und  Ausblick. 


Der  „Trovador^^  des  Garcia  Gutierrez  ist  also  nach  Stoff 
und  Form  nichts  weiter  als  eine  neue,  wirkungsvolle  Variante 
des  —  von  Larra  auf  die  moderne  Bühne  g-ebrachten  — 
„Macias^^-Dramas,  ausgestattet  mit  dem  ganzen  Apparat  des 
romantischen  französischen  Theaters,  seinen  Erkennungs- 
szenen, Verbrechenshäufungen  und  blinden  Schicksals- 
fügungen, mit  augenscheinlicher  Anlehnung  an  Personen  und 
Szenen  bei  Scribe,  V.  Hugo,  A.  Dumas  und  Saavedra  und 
unter  Benutzung  der  Geschichte  von  Aragon  um  1400.  Seiner 
literarischen  Stellung  und  seiner  Bedeutung  nach  dürfen  wir 
ihn   den   „Hernani^^    des    spanischen   Theaters  nennen^. 

Wie  Victor  Hugo,  behandelt  auch  Gutierrez  einen  mit 
furchtbarer  Leidenschaft  durchgeführten  Kampf  um  das  Weib : 
die  Rivalen  vernichten  sich  gegenseitig,  während  das  Weib 
als  schuldloses  Opfer  mit  ihnen  zugrunde  geht.  Mit  dem 
„Trovador^^  setzte  sich  der  von  Martinez  de  la  Rosa  ange- 
bahnte, von  Larra  kritisch  und  vorsichtig  aufgenommene  und 
durch  Saavedra  zum  ersten  stürmischen  Ausbruche  geführte 
Romantismus  auf  der  spanischen  Bühne  endgültig  durch^, 


1.  cf.  Pineyro,  pg.  102. 

„Fue  el  triunfo  del  romanticismo,  la  victoria  decisiva  que 
completö,  coronö  la  campana  iniciada  con  los  encuentros  difi'ciles 
y  renidos  de!  „Macias"  y  del  „Don  Älvaro". 

2.  cf.  Pineyro,  pg.  98. 

„Como  el  „Hernani^'  de  Victor  Hugo,  como  „Los  Bandidos" 
de  Schiller,  fue  la  apariciön  juvendl  y  triunfante  de  algo  nuevo  destinado 
ä  simbolizar  siempre  e  1  a  p  o  g  e  o  1  u  m  i  n  o  s  o  ....  de  u  n  a 
escuela  y  de  un  periodo  literario.'' 
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ebenso  wie  auf  den  an  romantischen  Elementen  sehr  reichen 
„Marino  Faliero^'  (1829)  des  Delavigne  und  das  Prosa-Drama 
des  Alexandre  Dumas  „Henri  III  et  sa  cour^^  (^829),  mit  dem 
wir  den  spanischen  „Don  Alvaro"  vergleichen,  der  ent- 
scheidende Tag  der  „Hernani^^-Premiere  folgte.  Der  „Tro- 
vador^^  sicherte  dem  romantischen  Drama  einen  hervorragen- 
den Platz  auf  dem  Theater,  den  es  bis  heute  siegreich  ver- 
teidigt hat.  Denn  allgemein  schlössen  sich  die  spanischen 
Dramatiker  jetzt  der  neuen  Richtung  an,  und  die  romantischen 
Stücke  schießen  wie  Pilze  aus  der  Erde:  Hartzenbusch  schrieb 
seine  „Amantes  de  Teruer^  (^837),  Escosura  „La  Corte  del 
Buen  Retiro^^  (1837),  Zorrilla  den  „Juan  Tenorio^^  (1838), 
während  Gil  y  Zärate  die  Dramen  „Carlos  II  el  hechizado^' 
(1837),  „Don  Alvaro  de  Luna",  „Rodrigo"  (1838-40)  und 
„Guzmän  el  Bueno^^  (1842),  Ventura  de  la  Vega  „La  muerte 
de  Cesar*^  (1842?)  und  endlich  die  Avellaneda  ihren  be- 
rühmten „Alfonso  Munio'^  (1844)  lieferten. 

Zum  Schlüsse  sei  erwähnt,  daß,  Gutierrez  im  Jahre  1846 
eine  Parodie  auf  sein  eigenes  Drama  schrieb,  die  unter  dem 
Titel  „Los  hijos  del  tio  Tronera^'  (Comedia  en  un  acto 
y  en  verso)  erschien,  und  1851  den  Versuch  einer  Um- 
arbeitung des  ursprünglichen  „Trovador^^  machte,  die  voll- 
ständig in  Versen  geschrieben  ist  und  einige  unwesentliche 
Abweichungen  von  der  ersten  Fassung  zeigt.  Sie  verschwand 
jedoch  sehr  schnell  wieder,  während  der  „Trovador'^  in  der 
Redaktion  von  1836  immer  von  neuem  gedruckt  wurde  und 
noch  heute  gedruckt  wird. 


Anhang. 


Ueber  die  Verwertung  des  spanischen  Dramas  in 
Cammaranos  Libretto. 
I. 

Es  ist  das  Verdienst  des  italienischen  Librettisten  Cam- 
marano,  Verdis  Aufmerksamkeit  auf  den  zur  musikalischen 
Komposition  so  außerordentlich  geeigneten  Stoff  des  spa- 
nischen Trovador-Dramas  hingelenkt  zu  habend.  Gutierrez 
hatte  doch  durch  die  zahlreichen  musikalischen  Elemente 
seines  romantisch-leidenschaftlichen  Stückes  scheinbar  dem 
Komponisten  vorgearbeitet!  Wie  in  der  Oper  kündet  Man- 
rique  schon  im  Original  seine  Rückkehr  durch  ein  Lied  an. 
Ebenso  finden  sich  der  Gesang  der  Azucena,  der  Choral  der 
Nonnen  mit  der  begleitenden  Orgel  und  die  Stimmungsszene 
des  „Miserere  .  .  in  der  spanischen  Quelle.  Dazu  kam 
die  wild-phantastische,  fesselnde  Handlung  mit  ihren  Ueber- 
raschungen  und  Enthüllungen,  die  in  Spanien  das  Interesse 
des  Theaterpublikums  immer  von  neuem  gefangen  genommen 
hatte:  kurz,  die  Idee,  aus  dem  „Trovador^^  ein  Textbuch 
herzustellen,  muß  als  eine  glückliche  bezeichnet  werden. 

II. 

Cammarano  schrieb  dieses  Libretto  im  Jahre  185L  Da 
aber  Verdi  nach  dem  „Rigoletto^^  (1851)  gleichzeitig  an  dem 


1.  Es  sei  erwähnt,  daß  Verdi  noch  ein  anderes  Drama  des  Gu- 
tierrez, den  „Simon"  Bocanegra,  sowie  auch  der  Don  „Älvaro" 
des  Herzogs  von  Rivas  komponiert  hat. 
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„Trovatore"  und  der  „Traviata^^  arbeitete,  so  erlebte  der 
Troubadour  erst  Anfang  1853  seine  Erstaufführung.  Cam- 
marano  war  inzwischen  am  17.  JuH  1852  in  Neapel  gestorben. 

Salvatore  Cammarano  war  schon  seit  1834  mit  Opern- 
dichtungen beschäftigt.  Im  ganzen  hat  er  gegen  vierzig 
Textbücher  geschrieben,  so  daßi  ihm  also  bei  der  Ab- 
fassung des  „Trovatore^'  —  eines  seiner  letzten  Werke  — 
schon  ein  gut  Teil  Erfahrung  zur  Verfügung  stand. 
Er  war  ein  Vielschreiber  von  erstaunlicher  Unermüdlich- 
keit, der  aber  unbedenklich  zu  seinen  Zwecken  fremde 
Autoren,  auch  andre  Librettisten  seiner  Zeit,  wie  z.  B.  Ro- 
mani,  benutzte  und  plünderte,  wo  und  wann  sich  eine 
passende  Gelegenheit  bot.  Eigene  Ideen  hatte  er  nicht;  sein 
Verdienst  besteht  in  der  Geschicklichkeit,  mit  der  er  (die 
fremden  Stoffe  in  eine  für  die  Komposition  geeignete  Form 
zu  bringen  verstand.  Dabei  kam  ihm  sein  Reimtalent, 
sein  Verständnis  für  effektvolle  und  dekorationsreiche  Situa- 
tionen zustatten.  In  seinen  letzten  Werken  vor  allem  zeigt  er 
den  Quellen  gegenüber  relative  Selbständigkeit.  Zu  diesen 
letzten  Werken  gehört  der  „Trovatore^^ 


III. 

Gegenüberstellung  von  Drama  und  Libretto. 

1.  Allgemeines. 

Der  volle  Titel  des  1853  zuerst  gedruckten  Libretto 
lautet:  „II  Trovatore.  Dramma  in  quattro  parti.  Poesia  di 
Salvatore  Cammarano,  Musica  di  Giuseppe  Verdi'^  (Ricordi, 
Milano).  Hinter  dem  Personenverzeichnis  findet  sich  die 
Quelle  mit  den  Worten  angegeben:  „II  subbietto  e  tolto  da 
un  dramma  di  Antonio  Garcia  Gutierrez  che  porta  lo  stesso 
titulo."  Eine  italienische  Uebersetzung  des  spanischen 
Werkes  gab  es  nicht;  dieses  selbst  hat  also  dem  Librettisten 
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zweifellos  vorgelegen.  War  es  doch  unzählige  Male  in  Madrid 
neu  gedruckt  und  in  ganz  Spanien  verbreitet  worden! 

2.  Die  Form. 

Aus  den  39  Szenen  des  spanischen  Dramas  hat  der 
Italiener  ein  Libretto  von  nur  20  Szenen  herausgearbeitet; 
die  fünf  Akte  des  umfangreichen  Originals  wurden  zu  vier 
Akten  („Parti^^)  zusammengezogen,  da  die  musikalische  Auf- 
führung ihrer  Natur  nach  eine  größere  Kürze  des  Textes 
erforderte  als  die  rein  deklamatorische.  Die  Titel  der  einzelnen 
Akte  bei  Cammarano  sind:  I.  11  Duello,  II.  La  Gitana,  III.  II 
Figlio  della  Zingara,  IV.  II  Supplizio.  Diese  entsprechen 
dem  I.,  dem  III.,  dem  IV.  und  dem  V.  Akte  des  Spaniers 
(El  Duelo  —  La  Gitana  —  La  Revelaciön  —  El  Suplicio). 
Am  meisten  hat  also  der  II.  Akt  des  Originals  (El  Convento) 
unter  der  Hand  des  Librettisten  gelitten.  Die  Versarten  des 
Textbuches  sind  die  herkömmlichen  der  italienischen  F^oesie. 
Es  überwiegen  der  Endecasillabo  und  der  Settenar.  Daneben 
finden  sich  Ottonar,  Decasillabo,  Dodecasillabo  und  Quattor- 
dicisillabo.   Der  Novenar  ist  vermieden  worden. 


3.   Personen  und  Handlung. 

Die  Hauptgestalten  sind  unter  denselben,  nur  ins 
Italienische  übertragenen  Namen  beibehalten  worden.  „II 
Conte  di  Luna'^  entspricht  dem  spanischen  Don  Nuno  de 
Artal,  Conde  de  Luna.  Dona  Leonor  de  Sese  tritt  als 
„Leonora'V  Don  Manrique  als  „Manrico^^  in  die  italienische 
Fassung  über.  Ebenso  bleibt  die  Zigeunerin  Azucena.  Die 
drei  Diener  Guzman,  Jimeno  und  Ferrando  aber  werden  in 
eine  Figur  zusammengezogen,  den  Ferrando  des  Libretto. 
Die  Zofe  der  Leonor,  Jimena,  wird  umgetauft  in  „Ines*^ 
während  Ruiz,  der  Diener  und  Vertraute  Manriques,  seinen 
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Namen  beibehält.  Vollständig  gestrichen  hat  Cammarano 
zwei  wesentliche  Personen  des  spanischen  Dramas:  den 
stolzen  Hidalgo,  Don  Guillen  und  den  Don  Lope  de  Urrea. 
Hinzugefügt  sind  eine  Reihe  meistens  stummer  Zigeuner- 
gestalten und  einige  Gefolgsdamen  der  Leonora.  Außerdem 
braucht  Cammarano  noch  einen  Boten  und  zahlreiche,  zur 
effektvollen  Gruppenbildung  dienende  stumme  Soldaten  und 
Diener. 

Im  Hinblick  auf  die  Zeitfolge  der  Ereignisse  und  den 
Verlauf  der  Handlung  ist  keine  Aenderung  vorgenommen 
worden.  Während  sich  jedoch  das  spanische  Drama  aus- 
schließlich in  Aragon  abspielt,  verlegt  Cammarano  —  offen- 
bar aus  Menisch-dekorativen  Gründen  —  seinen  IL  Akt  in  eine 
der  wild-romantischen  Schluchten  von  Biscaya,  ein  Vorgehen, 
das  leider  verschiedene  Unstimmigkeiten  zur  Folge  hatte. 

4.  Die  szenische  Umgestaltung. 

Bei  der  Bearbeitung  der  39  Szenen  seiner  Vorlage 
standen  dem  Librettisten  verschiedene  Mittel  zu  Gebote. 

a)  Das  der  Ueb  er  nähme  der  gegebenen  Szenen. 
Neun  Szenen  des  Originals  sind  als  ganze  —  allerdings 

mit  vielen  Aenderungen  im  einzelnen  —  in  das  Textbuch 
hinübergewandert.  Es  sind  dies  in  erster  Linie  die  Stimmungs- 
und  Orientierungsszenen^.  Nur  drei  dieser  übernommenen 
Szenen  enthalten  Handlungsfortschritte^. 

b)  Das  der  Zusammenziehung  von  mehreren  Szenen. 
Dieses  ist  dreimal  benutzt  worden.  Und  zwar  wird: 

Szenenfolge  IV  6—8  des  Originals  zu  Szene  III  5—6 
des  Libretto. 


2.  I.  1  (Original  I.  1),  I.  2  (I.  3),  II.  1  (III.  1),  II.  2  (III.  2),  III.  3 
(IV.  2),  IV.  3  (V.  6). 

3.  II.  5  (III.  8),  III.  4.  (IV.  3),  IV.  2  (V.  5.). 
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Szenenfolge  V  7—9   des  Originals  zu  Szene  IV  4 
des  Libretto. 

Szenenfolge  IV  1 — 2  des  Originals  zu  Szene  IV  1 
des  Libretto. 

In  allen  drei  Fällen  haben  wir  es  mit  Szenen  voll  starker 
Handlung  zu  tun,  die  durch  diese  Beschleunigung  der  Ereig- 
nisse an  dramatischer  Kraft  gewinnen  mußten. 

c)  Das  der  vollständigen  Streichung. 
Cammarano  hat  davon  ausgiebig  Gebrauch  gemacht  und 

im  ganzen  22  für  die  Entwicklung  der  Handlung  unwesent- 
liche Szenen  unterdrückt^. 

d)  Das  der  Neuschaffung  von  Szenen. 

Die  Zahl  dieser  neugebildeten  Szenen  ist  sieben'\  Cam- 
marano dramatisiert  nämlich  den  Bericht  Guzmans  (Original 
I  1)  in  drei  Szenen^,  erfindet  einen  Zusammenstoß,  der  beiden 
Rivalen  im  Kloster  in  zwei  Szenen  und  leitet  seinen  dritten 
Akt  mit  einer  Soldatenszene  ein,  die  das  Original  nicht  auf- 
weist. Auch  die  folgende  zweite  Szene  des  III.  Aktes,  die 
allerdings  nur  einen  kurzen  Monolog  enthält,  ist  neu.  Von 
diesen  neugeschaffenen  Szenen  dienen  die  beiden  letzten 
der  Orientierung,  die  übrigen  fünf  zeigen  stark  dramatische 
Handlung. 

Zur  ausführlichen  Darlegung  des  Gesagten  und  zur 
Charakteristik  von  Cammaranos  Verfahren  im  einzelnen  diene 
eine  Gegenüberstellung  von  Libretto  IV  und  Original  V. 

5.   Ausgeführter   Vergleich   eines   Aktes  mit 
dem  entsprechenden  der  Vorlage. 
Die  Parte  Quarta  Cammaranos  entspricht  genau  dem 


4.  Es  sind  dies  die  Scenen  I.  2.  4.  5.,  sämtliche  8  Scenen  des 
II.  Aktes,  ferner  III.  3—7,  IV.  1,  4,  5,  9  und  V.  3.  4. 

5.  Siehe  Libretto  1.  3—5,  II.  3—4,  III.  1—2. 

6.  Für  Libr.  T.  5  ist  nebenbei  der  Dialog-  von  Original  T.  5 
teilweise  zu  Rate  gezogen  worden. 
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V.  Akte  des  Spaniers  und  trägt  wie  diese  den  Titel  „II  Sup- 
plizio'^  (El  Suplicio).  Die  Oertlichkeit  ist  im  ganzen  gewahrt 
worden :  Szene  1  und  2  spielen  vor  dem  Aliaferia-Palaste 
vor  Zaragoza  wie  die  beiden  ersten  Szenen  des  Originals, 
Szene  3  und  4  (den  Szenen  6 — 9  des  Spaniers  entsprechend) 
in  dem  Gefängnis  Manricos.  Während  jedoch  Gutierrez  beim 
IJebergange  von  seiner  2.  zur  3.  Szene  einen  Wechsel  des 
Schauplatzes  vorgenommen  hatte  —  Szene  3 — 5  spielen  bei 
ihm  in  einem  Zimmer  des  Grafen  —  läßt  Cammarano  auch 
das  Zusammentreffen  zwischen  Luna  und  Leonor  vor  der 
Gefängnismauer  der  1.  Szene  vor  sich  gehen.  So  schrumpft 
der  lange  neunszenige  Akt  unter  seinen  Händen  zu  nur  4 
kurzen  Szenen  zusammen.  Eine  kurze  Uebersicht  veranschau- 
liche die  Art,  wie  er  verfuhr: 

Szene  1  und  2  des  Originals  liefern  seine  1.  Szene. 
Szene  3  und  4  des  Originals  werden  gestrichen. 
Szene  5  des  Originals  liefert  seine  2.  Szene. 
Szene  6  des  Originals  liefert  seine  3.  Szene. 
Szene  7 — 9  des  Originals  werden  in  seine  4.  und  letzte 
Szene  zusammengezogen. 

Die  inhaltlichen  Aenderungen  in  den  Einzelheiten  er- 
hellen aus  folgendem :  Zunächst  wurde  die  Rolle  des  Ruiz 
in  der  ersten  Szene  ibedeutend  reduziert.  Er  hat  nichts  weiter 
zu  tun,  als  Leonora  nach  dem  Gefängnisse  zu  führen.  So 
spricht  er  bei  Cammarano  nur  ein  paar  Worte  der  Orien- 
tierung, die  als  kurzer  Extrakt  aus  seinen  längeren  Er- 
klärungen im  Original  erscheinen: 


Libretto. 


R.: 


Siam  giunti ;  ecco  la  torre  ove  di  Stato 
Geniono  i  prigionieri . .  ah  l'infelice! 
Ivi  fu  tratto. 


Original. 


R.: 


Ya  estamos  en  Zaragoza 
Y  es  bien  entrada  la  noche 
Nadie  conoceros  puede. 
L.: 

Ruiz,  i  no  es  esta  la  torre 
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De  la  Aliafena? 
R.: 


Si 

L.: 


lEstän  aqui  las  prisiones? 
R.: 


Ahl  se  suelen  custodiar 


Los  que  ä  su  rey  son  traidores. 


Darauf  wird  er  bei  Cammarano  sofort  von  Leonora  fort- 
geschickt (Leon:  Vanne.  Lasciami,  ne  timor  di  me  ti  penda!), 
während  der  Ruiz  des  Gutierrez  der  Leonor  noch  den 
weiteren  Dienst  zu  leisten  hat,  daß  er  ihr  den  „pomo  de 
plata^^,  den  Giftbehälter,  besorgt,  mit  dessen  Hilfe  sie  nach- 
her ihren  Plan  ausführt.  Bei  Cammarano  hat  Leonora  das 
Gift  von  vornherein  bei  sich,  und  zwar  in  dem  Steine  eines 
Fingerringes,  den  sie  nach  dem  Gespräch  mit  dem  Grafen 
aussaugt.  So  ist  es  möglich,  daß  der  ganze  2.  Teil  der 
1.  Szene  des  Originals  im  Libretto  fortfallen  kann  (cf.  die 
Bühnenanweisung  Libretto  IV  2.  Mitte:  „Leonora  sugge  il 
veleno  chiuso  neir  anello'^).  Der  darauffolgende  Monolog 
der  Leonora  ist  eine  geschickte  Kürzung  der  2.  Szene  des 
Gutierrez.  Die  lange  Einleitung  („Esa  es  la  torre  .  .  bis 
„que  importara?^^)  wird  gestrichen,  und  Leonora  beginnt  so- 
fort, dem  Original  entsprechend,  mit  den  Worten : 


Libretto. 


Original. 


Salvarlo  io  potrö  forse. 

Timor  di  me?  sicura, 

Presta  e  la  mia  difesa  .  . 

(i  suoi  occhi  figgonsi  ad  una  gemma 

che  le  fregia  la  mano  destra). 


Si,  voy  tu  vida  ä  salvar, 
A  salvarte  .  .  no  te  asombre 
Si  hoy  olvido  mi  desden. 


Die  folgenden  Verse  dagegen  sind  wiederum  von  dem 
Librettisten  selbständig  verfaßt  worden.  Die  Quelle  hat  hier 
ganz  andre  Gedanken. 
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In  questa  oscura 
Notte  ravvolta,  presso  a  te  son  io, 
E  tu  nol  sai  .  .  Gemente 
Aura  che  intorno  spiri, 
Deh,  pietosa  gliarreca  i  mieisospiri. 


Im  Original  niciits  dergleichen. 


Auch  für  die  Gedanken  der  beiden  nächsten  Strophen 
der  Leonora  („D'amor  sulP  all  rosee  Vanne,  sospir  do- 
lente  .  .  bis  „Ma  deh!  non  dirgli,  improvvido,  Le  pene 
del  mio  cor!)  bietet  die  Vorlage  keinen  AnhaHspunkt.  Dieses 
Motiv  des  „sospir  dolente*^  der  auf  den  rosigen  Flügeln 
der  Liebe  zu  dem  armen  Gefangenen  eilen  soll,  um  ihn  zu 
trösten,  um  ihn  an  süße  Stunden  des  Glückes  zu  erinnern,  ist 
Eigentum  des  Librettisten,  der  mit  gutem  Grunde  vermied,  auf 
die  sophistischen  Grübeleien  der  Gutierrezschen  Leonor  in 
dieser  Szene  einzugehen.  Nach  den  letzten  Worten  der 
Leonora  läßt  Cammarano  die  Totenglocke  ertönen  —  die 
Vorlage  erwähnt  eine  solche  nicht  — ,  worauf  eine  Um- 
dichtung  der  kurzen  Totenklage  der  Quelle  folgt: 

Vociinterne:  cf. 
Miserere  d'un  alma  giä  vicina  Hagau  bien  para  hacer  bien 

AUa  partenza  che  non  ha  ritorno;     Por  el  alma  de  este  hombre. 
Miserere  di  lei,  bontä  divina,  (Dentro  una  voz). 

Preda    non     sia    dell'  infernal 
soggiorno. 


Die  nächsten  Verse  ider  Leonora  lehnen  sich  nur  teilweise 
an  Worte  der  Vorlage  an.  Die  Einschiebsel,  die  Cammarano 
zur  Strophenfüllung  benutzt,  sind  aber  höchst  unbedeutend. 


L:  ^  ) 

Quel   suon,  quelle  preci  solenni, 
funcste 

Empiron  quest'  aere  di  cupo  terror! 
Contende    l'ambascia    che  tutta 
m'investe 


Original. 
Ese  lügubre  clamor  .... 
(in  Bezug  auf  die  Totenklage  ge- 
gesagt), 
j  Esas  murallas  sombn'as 
Esas  rejas  y  esas  puertas 
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AI  labbro  il  respiro,  i  palpiti  al  cor 
Siiir  orrida  torre,  ah!  par  che  la 
morte 

Con  ali  di  tenebre  Hbrando  si  va! 
Ahi!  forse  dischiuse  gli  fian  queste 
porte 

Sol  quando  cadavere  giä  freddo 
ei  sarä. 


AI  feretro  solo  abiertas 
Verän  tus  Ultimos  dias! 


Mit  diesen  vier  letzten  Zeilen  kehrt  der  Librettist  plötzlich 
zu  dem  Anfange  der  spanischen  Szene  zurück,  der  ihn  aber 
gar  nicht  weiter  festhält.  Vielmehr  folgt  hierauf  sofort  eine 
Uebersetzung  des  Liedes,  das  Manrique  im  Gefängnisse  singt. 
Die  erste  der  beiden  Strophen  ist  nahezu  wörtlich  ins 
Itahenische  übertragen,  die  zweite  dagegen  frei  nachgebildet : 


Libretto. 
Mann'co: 
Ah,  che  la  morte  ognora 
E  tarda  nel  venir 
A  Chi  desia  morir. 
Addio,  Leonora. 


Sconto  col  sangue  mio 
L'amor  che  posi  in  te! 
Non  ti  scordar  di  me! 
Leonora,  addio! 


Original. 

Manrique: 
Despacio  viene  la  muerte 
Que  estä  sorda  ä  mf  clamor 
Para  qui'en  morir  desea 
Despacio  viene,  por  Dios 
I  Ay,  adiös,  Leonor, 

Leonor. 

No  llores  si  ä  saber  llegas 
Que  me  matan  por  traidor; 
Que  el  amarte  es  mf  delito 
Y  en  el  amar  no  hay  baldön. 
I  Ay,  adiös,  Leonor, 
Leonor! 


Zwischen  beide  Strophen,  die  bei  Gutierrez  durch 
Leonors  „El  es  y  desea  morir  .  .  ."  getrennt  werden,  fügt 
Cammarano  eine  Wiederholung  der  Totenklage :  „Miserere 
d'  un'  alma  giä  vicina^^,  die  in  dem  abermaligen  „Hagau  bien 
para  hacer  bien  .  .  ."  am  Ende  der  spanischen  Szene  ihr 
Vorbild  hat.  Wie  im  Original  erhält  darauf  Leonora  die 
Schlußworte. 
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Libretto. 
Tu  vedrai  che  amore  in  terra 
Mai  non  fu  del  mio  piü  forte. 
Vinse  il  fato  in  aspra  guerra 
Vincerä  la  stessa  morte. 
0  col  prezzo  di  mia  vita 
La  tua  vita  io  salverö, 
O  con  te  per  sempre  unita 
Nella  tomba  io  scenderö. 


Original 

No,  no  moriräs;  yo  ir^ 
A  salvarte:  del  tirano 
Feroz  la  sangrienta  mano 
Con  mi  llanto  banare. 
iTemes?  Leonor  te  responde 
De  SU  carfno  y  virtud; 
Calma  tu  amante  inquietud. 
Ya  no  puedo  ser  del  Conde. 


Damit  schließt  die  1.  Szene  des  Libretto.  Um  nun  die 
im  Original  V  5  gegebene  Situation  herbeizuführen,  läßt  jetzt 
Cammarano  den  Grafen  mit  Gefolge  auf  der  Straße  er- 
scheinen, während  sich  Leonora  bei  dem  Geräusch  der 
Kommenden  in  einem  Winkel  verbergen  muß.  Die  2.  Szene 
beginnt  mit  einer  kurzen  Zusammenfassung  dessen,  was 
Gutierrez  in  seiner  3.  und  4.  geboten  hatte. 


Conte: 
Udiste?  Come  albeggi, 
La  scure  al  figlio  ed  alla  madre  il 
rogo. 


cf.  Orig.  IV  4  Mitte.    Don  Nunos 

Auftrag  an  Don  Lope: 
Pues  bien  i  que  espera  el  verdugo? 
Esta  noche  ha  de  morir  .  .  . 
u.  s.  f. 

bis  „en  la  hoguera". 


Das  folgende: 

Abuso  io  forse  di  que!  poter  che  pieno 

In  me  trasmise  il  prence! 
stammt  aus  der  3.  Szene  des  Originals,  in  der  Don  Guillen 
den  Grafen  warnt: 

Mas  ino  dais  cuenta  ä  su  Alteza? 
während  die  nächsten  Worte : 

A  tal  mi  traggi, 

Donna  per  me  funesta! 
dem  Monolog  des  Grafen  zu  Anfang  der  4.  Escena  entnommen 
sind : 

Conte:    Fatal  tu  hermosura  ha  sido  para  mi. 
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Wie  Cammarano  prinzipiell  seinen  Luna  als  jeden  sym- 
pathischen Zuges  bar  darstellt,  so  hat  er  auch  an  dieser  Stelle 
die  in  dem  spanischen  Monolog  folgenden  Worte'^,  in  denen 
der  Graf  milderen  Regungen  Ausdruck  verleiht,  unterdrückt. 
Vielmehr  leitet  er  jetzt  —  hierin  unabhängig  von  seiner 
Vorlage  —  zu  der  Unterredung  zwischen  Leonora  und  dem 
Grafen  über: 

Ov'  ella  e  mai?  Aehnlich:  DonGuillen(V.Esc.3) 

Ripreso  Castellor,  dl  lei  contezza      über  den  Verbleib  Leonors. 
Non  ebb!,  e  furo  i'ndarne  „Yo  mismo 

Tante  ricerche  e  tante!  Nada  de  su  suerte  se." 

Oh!  dove  sei,  crudele? 

Nach  diesen  Worten  läßt  Cammarano  plötzlich  Leonora 
aus  dem  Hintergrunde  hervor  auf  den  Grafen  zutreten  und 
ihm  antworten: 

L.  —  A  te  dinante. 

Bei  Gutierrez  dagegen  wurde  sie  durch  Don  Lope  in 
die  Wohnung  Don  Nunos  geführt,  der  sie  erst  auf  ihre  Bitte 
hin  empfängt.  Der  darauf  folgende  Dialog  zwischen  den 
beiden  ist  fast  wortgetreu  aus  dem  Spanischen  übertragen 
worden,  wenn  man  von  einigen  Streichungen  absieht: 


Libretto. 


Original. 


Conte: 


Don  Nuno: 


Qual  voce?  come!  tu  donna? 
Leonora: 


i  Que  buscäis,  Leonor,  aqui? 
Leonor: 


i  Desgraciada! 


II  vedi. 

Conte: 


^Me  conoceis,  Conde? 
C  0  n  d  e : 


A  che  venisti? 
Leonora: 


.  .  .  .  Si: 


Egli  e  gia  presso 


l  A  que  vinisteis,  Leonor? 


AH'ora  estrema;[^e  tu  lo  chiedi? 


7.  Vgl.  Mitte  des  Monologs  I.  4. 

„Yo  no  fuera  tan  cruel'  .  .  .  /'  und  ,,Ah,  perdonarle  qui- 


siera' 
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Conte: 


Leonor : 
<:  Conde,  dudaiio  quereis? 


Osar  potresti? 


Leonora: 


A  si,  per  esso 


Don  N  u  n  o  : 
i  Todavi'a  el  trovador! 


Pietä  domando  .  .  .  . 


Leonor : 
Se  que  todo  lo  podeis 
Y  que  peligra  mi  amor. 
Duela  OS,  Don  Nuno,  mi  mal. 


Conte: 
Che!  tu  deliri! 
lo  del  rival  sentir  pietä 


Leonora: 
demente  il  Nume  a  te  l'inspiri. 


Don  Nuno : 
i  A  eso  vinfsteis,  ingrata, 
A  implorar  por  un  rival? 
Por  un  rival!  \  insensata! 


Conte: 
E  sol  Vendetta  mio  Nume. 


Leonor : 
...  i  Ah  Conde,  Conde,  piedad! 

Nuno  : 
Vos  i  tuvisteis  de  mi? 
Die  beiden  nächsten  sechszeiligen  Strophen  sind  eine 
Einlage,  die  dem  Komponisten  die  Basis  für  ein  kurzes  Duett 
bietet,  inhaltlich  aber  nur  die  Gedanken  der  voraufgegangenen 
Unterredung  breiter  ausführt.  Leonora  fleht  vergebens,  sie 
an  Stelle  des  Gefangenen  zu  töten: 


und  der  Graf  antwortet  in  viel  roheren  Worten,  als  sich 
die  spanische  Vorlage  ihm  je  in  den  Mund  zu  legen  erlaubt 
hatte. 

II  Conte :  Ah !  delF  indegno  rendere 

Vorrei  peggior  la  sorte: 

Fra  mille  atroci  spasimi 

Centuplicar  sua  morte. 
Solche  starken  Wutausbrüche  kennt  die  spanische  Quelle, 
die  ja  den  Grafen  auch  im  allgemeinen  viel  schonender  be- 
handelt und  sympathischer  darstellt  als  der  Librettist,  gar 
nicht.  Nach  diesem  frei  verfaßten  Duett-Texte  nimmt  Cam- 
marano  den  Dialog  der  Vorlage  wieder  auf,  und  zwar  in 
stark  gekürzter  Form.  Im  Gegensatz  zu  der  Quelle,  in  der 


Svenami, 


Ti  bevi  il  sangue  mio, 
Calpesta  il  mio  cadavere; 
Ma  salva  il  Trovator! 
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Leonor  ihren  Gefühlen  für  den  gefangenen  Troubadour  wort- 
reichen Ausdruck  gewährt,  geht  sie  im  Libretto  sofort  auf 
ihr  Ziel  zu.  Der  ganze  Zwischenteil  von  „Por  todo  un  Dios^^ 
an  bis  „.  .  .  aün  te  adoro'^  ist  also  gestrichen  worden.  Die 
folgende  Ueb ertragung  ist  sinn-,  aber  nicht  wortgetreu. 


Libretto. 

Leonora : 
Grazia! 

Conte: 
Prezzo  no  avvl  alcuno 
Ad  ottenerla  .  .  scostati. 


Leonor: 
Uno  ve  n'ha  .  .  . 
Ed  io  te  l'offro, 

Conte : 

Qual  prezzo,  di'. 
Leonora : 


sol  uno 


Spiegati. 


Me  stessa. 


Original. 
Leonor. 

iCruel! 

Don  Nuno: 
Perdonarle?  Jamäs 
Esta  noche,  en  el  momento 
Nada  de  piedad. 

Leonor: 
Cuando  en  amarte  consiento. 

Don  Nuno: 
i  Que  quieres  de  mi,  Leonor? 

Leonor: 
Lejos,  lejos  de  Aragon 

Y  felices  viviremos 

Y  siempre  nos  amaremos 
Con  acendrada  pasiön. 

Conte:  Don  Nuno: 

Ciel!  Tu  dicesti?  Leonor  ;  delicia  immortal! 

Die  folgenden  drei  Zeilen 
Leonora : 

E  compiere 
Saprö  la  mia  promessa 

Conte: 
E  sogno  il  mio? 

stammen  nicht  aus  der  Vorlage  und  sind  eigene  Ergänzung 
des  Librettisten.  Dann  aber  fährt  Leonora  ganz  im  Sinne 
der  Vorlage  fort: 

Dischiudimi 

La  via  tra  quelle  mura  Y  tu  en  premio 

Ch'ei  m'oda  .  .  cne  la  vittima  ä  mi  ternura  . 

Fugga,  e  son  tua.  Don  Nuno: 

Cuanto  quieras. 
Leonor: 

iOh  Ventura 
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Während  dagegen  der  Spanier  vermieden  hatte,  Leonor 
ihr  nicht  ernst  gemeintes  Versprechen  mit  einem  Schwur 
bekräftigen  zu  lassen,  legt  ihr  Cammarano,  anknüpfend  an 
Don  Nunos  Frage:  Me  lo  juras?^^  ohne  Bedenken  einen 
Meineid  in  den  Mund: 
Conte:  Lo  giura. 

Leon:    Lo  giuro  a  Dio  che  Fanima 

Tutta  mi  vede. 
Darauf  erst  nimmt  die  Leonora  des  Libretto  das  Gift 
(bei  Gutierrez  schon  am  Ende  der  2.  Szene),  und  zwar, 
während  der  Graf  sich  abwendet,  um  dem  Gefängniswärter 
den  entsprechenden  Befehl  zu  erteilen.  Im  Original  wird  hier 
ein  solcher  Gefängniswärter  gar  nicht  erwähnt.  Leonor 
alleine  soll  dem  Gefangenen  die  Freiheit  verkünden.  Nach- 
dem Cammarano  noch  ein 

M^  avrai,  ma  fredda  esanime 

SpogHa. 

der  Leonora  eingeschoben  hat,  faßt  er  die  zusagende  Antwort 
Lunas  in  einem  kurzen 


„Colui  vivrä" 


zusammen. 


Vgl.  Original. 
Don  Nufio: 
Corre,  dile  que  el  Arial 
Su  libertad  le  asegura  . 


Darauf  liefert  der  Librettist  eine  neue  Einlage,  den  Text 
zu  einem  zweiten  Duett  zwischen  Sopran  und  Bariton.  Dies- 
mal sind  es  zwei  achtzeilige  Strophen,  die  —  ohne  bestimmten 
wörtlichen  Anhalt  in  der  Vorlage,  frei  aus  der  Situation 
heraus  geschaffen  —  der  Komposition  untergelegt  werden. 
Leonara  verleiht  ihrer  Freude  über  die  Rettung  des  Geliebten 
und  ihrem  Danke  gegen  Gott  für  seine  Hilfe  Ausdruck: 

Vivrä!  contende  il  giubilo 
I  detti  a  me,  Signore  ... 
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während  der  Graf  das  Glück,  endlich  am  Ziele  seiner  Wünsche 
zu  sein,  kaum  fassen  kann. 

...  Tu  mia!  tu  mia!  ripetilo 
II  dubbio  cor  Serena  .  .  . 
Ah!  ch'io  lo  credo  appena 
Udendolo  da  te! 

Daran  schließen  sich  —  ähnlich  wie  in  der  Vorlage  — 
die  warnenden  Schlußworte  Lunas  an  Leonora: 

„Giurasti  .  .  pensaci",  I        cf.  Mirad,  que  os  observare 

I         (Jörn.  V,  Esc.  5  Ende). 

und  nach  Leonorens  Versicherung  —  einer  selbständigen  Er- 
gänzung Cammaranos  — 

E  Sacra  la  mia  fe 
treten  beide  in  den  Gefängnisturm. 

Damit  wird  zu  den  Schlußszenen  übergeleitet,  die  — 
wie  im  Original  —  in  dem  Gefängnisse  selbst  spielen  (Seena 
3  ff.).  Große  Aufmerksamkeit  hat  Cammarano  vor  allem  dem 
Dialog  zwischen  Azucena  und  Manrico  zugewendet.  Dieser 
ist  —  von  einigen,  unbedingt  notwendigen  Kürzungen  ab- 
gesehen —  nahezu  wortgetreu  übertragen  worden.  Man 
vergleiche : 


Libretto. 
Seena  Terza. 
Oriido  carcere.  In  un  canto 
finestra  con  inferriata.  Porta  nel 
fondo.  Smorto  fanale  pendente 
alla  volta.  Azucena  giacente  sopra 
una  specie  di  rozza  coltre,  Manrico 
seduto  a  lei  d'apresso. 

Manrico. 
Madre,  non  dormi? 

Azucena. 
L'invocai  piü  volte 
Ma  fugge  il  sonno  a  queste  luci. 

Prego. 


Original. 
Escena  VI. 

Calabozo  oscuro  con  una  ven- 
tana  con  reja,  y  una  puerta  en  el 
mismo  lado;  otra  ventana  en  el 
fondo  cerrada.  Debajo  de  la  ven- 
tana, y  en  un  escaüo,  estarä  reco- 
stada  Azucena:  en  el  lado  opuesto 
Manrico  sentado. 

Don  Manrique. 
^  Dormi's,  madre  mia? 

Azucena. 
No,  bastante  lo  he  deseado;  pero 
el  sueno  huye  de  mis  ojos, 
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Manrico. 
L'aura  fredda  e  molesta 
Alle  tue  membra  forse? 
'  Azucena. 

No,  da  qaesta 
Tomba  di  vivi  sol  fuggir  vorrei 
Perche  sento  il  respiro  soflocarmi 

Manrico. 
Fuggir! 

Azucena. 

Non  r^tristarti. 
Far  di  me  strazio  non  potranno 
i  crudi  .... 
Manrico. 

Ah,  come? 

Azucena. 
Vedi?  .  .  le  sue  fosc  le  impronte 
M'iia  giä  stampato  ir  fronte 
II  dito  deila  morte. 

Manrico. 

Ahi! 

Azucena. 
Troveranno 

Un  cadavere  mute  !  .  .  .  anzi 
Uno  scheletro! 

Manrico. 
Cessa! 

Azucena. 
Non  odi?  gent  -  apressa! 

I  carnefici  son  ,  .  voglionc  al  rogo 
Trarmi!  Difendi  la  tua  mf  dre. 

Manrico. 
Alcuno, 

Ti  rassicura,  qui  non  volge. 
Azucena. 

II  rogo! 

Parola  orrenda! 

Manrico. 
O  madre,  oh  madre! 


M  a  n  r  i  q  u  e. 
i  Teneis  frio  tal  vez? 

Azucena. 
Yo  quisiera  escaparme  de  aqui, 
porque   me  sofoca  el  aire  que 
aqu!  respiro. 

M  a  n  r  i  q  u  e. 
i  Gran  Dios! 

Azucena. 
Pero  estoy  afligiendote  i  es  ver- 
dad?  .  .  .  pero  no  temas  por  mf, 
yo  estoy  libre  de  su  furor. 

Manrique. 
iVos? 

Azucena. 
.  .  .  .  mira  esta  freute  pälida;  ^  no 
estä  pintada  en  ella  la  muerte? 

Manrique. 
l  Que  decfs? 

Azucena. 
.  .  .  .  i  No  es  verdad  que  se  Uena- 
rän  de  rabia  cuando  vengan  ä  bus- 
car  una  victima  y  encuentren  un 
cadäver,  menos  que  un  cadaver 
.  .  <^,un  esqueleto? 

Manrique. 
No  me  atormenteis,  por  piedad. 

Azucena. 
<;  Oyes?  i  oyes  ese  ruido?  mätame, 
pronto  que  no  me  Heven  ä  la 
hoguera. 

Don  Manrique. 
tendrän  valor? 

Azucena. 
Si,  .  .  .  .  i  la  hoguera!  no  se  que 
tiene  de  feroz  esa  palabra  que  me 
hiela  .  .  j  la  hoguera! 

Manrique. 
No  mäs,  no  mäs. 


Darauf  kommt  die  Azucena  des  Originals  abermals  sehr 
breit  und  ausführlich  auf  die  letzten  Stunden  ihrer  Mutter 
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zurück.  Hier  wählt  Cammarano  nur  einige  Zeilen  aus,  um 
sie  zu  ein  paar  kurzen  Versen  zu  verwerten.  Das  übrige  läßt 
er  gänzlich  fallen. 


Azucena. 

Un  giorno 

Turba  feroce  I'ava  tua  condusse 
AI  rogo  ....   Mira  la  terribil 
vampa. 

Ella  n'e  tocca  giä  .  .  giä  Tarso  crine 
AI  ciel  manda  faville! 
Osserva  le  pupille 
Fuor  deir  orbita  lor! 


Azucena. 
Me  acuerdo  cuando  achicharraron 
ä  tu  abuela  .  .  .  y  la  metieron  en 
el  fuego  .  .  .  porque  la  Uama  habia 
quemada  ä  sus  cabellos  .  .  .  y 
sus  ojos  desencajados  daban  ä 
SU  rostro  una  expresiön  infernal. 


Im  folgenden  dagegen  nähert  sich  der  Librettist 
wiederum  dem  Wortlaut  der  Vorlage.  Nur  ist  zunächst 
Manriques  Bitte  rhetorisch  ausgestaltet  worden. 


Manrico. 
Se  m'ami  ancor,  se  voce 
Di  figlio  ha  possa  di  madre  in  core 
Ai  terrori  dell'alma 
Oblio  cerca  nel  sonno  e  posa  e 
calma. 

Azucena. 
Si,  la  stanchezza  m'opprime,  o figlio 
Alla  quiete  io  chiudo  il  ciglio, 
Ma  se  del  rogo  arder  si  veda 
L'orrida  fiamma,  destami  allor. 


M  a  n  r  i  q  u  e. 
Nopodeisolvidartodoesto?  i  Por 
que  no  procurais  descansar? 
Azucena. 

Si,  eso  queria;  pero  ^  y  la  hoguera? 
y  si  durmiendo  me  llevan  ä  la 
hoguera  .  .? 


Wie  im  Original  sucht  Manrico  die  Mutter  zu  beruhigen : 

„Riposa,  o  madre.  Iddio  conceda  |  Podeis  reposar  un  momento  .  .  . 
Men  tristi  immagini  al  tuo  sopor."  |  Descansad. 


Zum  Schluß  folgt  eine  wortgetreue  Uebersetiung  von 
Azucenas  heimweh-atmenden,  nach  Freiheit  verlangenden 
Worten : 
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Libretto. 
Ai  nostri  monti  ritorneremo 
L'antica  pace  ivi  godremo; 
Tu  canterai  sul  tuo  liuto 
In  sonno  placido  io  dormirö. 


Original. 
Y  correremos  por  la  montana 
y  tu  cantaräs:  mientras  yo 
estare  durmiendo  sin  temor 
ä  esos  verdugos,  ni  ä  ese  supli- 
cio  de  fuego. 


Damit  schläft  sie  ein,  während  Manrico  in  ihr  sehnsüchtiges 
Lied  einfällt.  Die  beiden  Verse,  die  ihm  der  Librettist  hier 
zuweist, 

Riposa,  o  madre:  io  prono  e  muto 
La  mente  al  cielo  rivolgero. 

sind  ein  Nachhall  der  achtzeiligen  Strophe,  mit  der  Gutierrez 
diese  seine  6.  Szene  abgeschlossen  hatte  und  die  mit  den 
Worten  beginnt: 

Duerme,  duerme,  madre  mia 
Mientras  yo  ie  guardo  el  suefio. 

Alle  folgenden  Ereignisse  der  Vorlage  bringt  Cammarano 
in  seiner  4.  und  letzien  Szene  unter,  die  ihrem  Ursprünge  nach 
in  drei  Teile  —  den  3  Szenen  7—9  des  Originals  entsprechend 
—  zerfällt.  Den  meisten  Raum  nimmt,  wie  in  der  Vorlage, 
der  Dialog  zwischen  Manrico  und  Leonora  ein,  obwohl  er 
starke  Kürzungen  aufweist.  Der  Librettist  hat  sich  in  dieser 
Szene  von  dem  Wortlaut  des  Originals  fast  völlig  frei  gemacht. 
Wesentliche  Abweichungen  kommen  nicht  vor.  Nur  geht 
alles  dem  Ende  viel  schneller  zu,  da  die  langen  Auseinander- 
setzungen der  Vorlage  vermieden  werden.  Der  Gedanken- 
gang aber  ist  derselbe. 

1.  Leonora  betritt  das  Gefängnis. 


Manrico. 
Ciel!  .  .  non,  m'inganno 
quel  fioco  lume! 


Manrique. 
(JNo  es  ilusion?   ^Eres  tu? 


2.  Sie  verkündigt  dem  Gefangenen  die  Freiheit. 


Leonora.  j  Leonor. 

Tu  non  morrai . .  vengo  a  salvarti.  |  No,  que  en  libertad  estäs. 


3.  Manrico  verschmäht  die  Freiheit,  weil  er  Verdacht 
schöpft. 


Manrico. 
Dal  mio  rivale  .  .  intendo,  intendo 
Ha  quest'infame  Tamor  venduto. 


Manrique. 
jDon  Nuno,  Leonor!  Responde  .  . 
Quizä  tambien  le  vendiste 
Mi  amor  y  tu  corazön. 


4.  Leonora  mahnt  zur  eiUgen  Flucht. 

Leonora.  j  Leonor. 

..  .  .  .  fuggi  o  sei  perduto!  jHuye,  vete  por  Dios! 

O  il  ciel  nemmeno  saivar  ti  puö!  |  Pronto,  vete. 

An  dieser  Stelle  läßt  Cammarano  die  Azucena  das  Lied 
„Ai  nostri  monti  ritorneremo^^  noch  einmal  im  Halbschlafe 
singen.    Auf  diese  unwesentliche  Neuerung  folgen: 

5.  Die  Anklagen  und  Verwünschungen  Manricos  gegen 
Leonora. 


Manrico.  i  Manrique. 

Va,  ti  abomino  Ya  no  hay  amor 

Ti  maledico.  |  En  el  mundo,  no  hay  virtud. 


(Man  beachte,  wie  viel  schärfer  die  Ausdrücke  im  Libretto 
sind.) 

6.  Das  Geständnis  Leonoras. 


Leonora. 
Ho  la  morte  in  seno 
Ah,  fu  piü  rapida 
La  forza  del  veleno 
Ch'io  non  pensava. 


Leonor. 
Alivia  mi  corazön 
Que  abrasa  un  voraz  veneno. 


7.  Die  Selbstanklagen  Manrirrs. 
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Manrico. 
Insano!  .  .  ed  io  quest'angelo 
Osava  maledir! 


Manrique. 
|Y  yo  ingrato  la  ofendi 
Cuando  muriendo  por  mi'! 


8.  Leonoras  Tod. 


Leonora. 
Ecco  l'instante  .  .  io  moro 
Manrico!  .  .  Or  la  tua  grazia 
Padre  del  cielo  .  .  imploro. 


Leonor. 

Me  muero,  me  muero  ya 
Sin  remedio;  <i,dönde  estä 
Tu  mano? 


Mit  dem  Auftreten  des  Grafen  beginnt  der  2.  Teil  der 
Szene  (vergl.  Original  V  8).  Im  Gegensatz  zur  Vorlage  fallen 
jetzt  nur  noch  ganz  wenige  Worte.  Graf  Luna  überschaut 
sofort  die  Situation  mit  einem 


und  gibt  dann  den  Befehl  zur  Hinrichtung  Manricos.  Der 
ganze  Wortwechsel  zwischen  diesem  und  seinem  Gegner 
wird  gänzlich  gestrichen. 


Wie  in  Idem  spanischen  Drama  gelten  die  letzten  Worte 
Manricos  der  schlafenden  Mutter: 


Nach  seiner  Abführung  ist  die  Situation  der  letzten  (9.) 
Szene  der  Vorlage  geschaffen.  Dieser  dritte  Teil  der  letzten 
Libretto-Szene  enthält  die  Enthüllung  des  Geheimnisses  und 
besteht  nur  aus  vier  Versen.  Der  Librettist  überstürzt  sich 
fast  in  seiner  Eile,  zu  einem  plötzlichen,  wirkungsvollen  Schluß; 
zu  kommen.  Trotzdem  benutzt  er  getreu  die  Motive  der  Vor- 
lage. 


Ah,  volle  me  deludere 
E  per  costui  morir 


Conte. 
Sia  tratto  al  ceppo. 


I       Don  Nuno. 
I  Llevadle  al  punto. 


Manrico.^ 
Madre,  o  madre!  Addio. 


Manrique. 
.  . !  madre  infelicel 
Hasta  la  tumba,  adiös. 
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Azucena. 

Azucena. 

Manrico!  .  .  .  Ov'  e  mio  figlio 

j  el  era,  ingratol  se  ha  marchado. 

Conte. 

Sin  Uevarme  tambien. 

A  morte  ei  corre! 

....  Esperad,  esperad. 

Azucena. 

Ah,  ferma  .  .  m'odi  .  .  . 

Ebenso  wie  in  der  Vorlaige  zerrt  der  Graf  jetzt  die  Alte 

an  das  Fenster,  mit  eiigenen 

Augen  den  Tod  des  Sohnes 

sehe. 

:  .    ;    ;  :    1  ..i    i  J 

Conte: 

Don  Nuno. 

Vedi? 

Ven,  mujer  infernal,  goza  en  tu 

triunfo. 

Azucena. 

Azucena. 

Cielo! 

j  Ay,  esa  sangre! 

Conte. 

Don  Nuflo. 

E  spento. 

Alumbrad  ä  la  vi'ctima. 

Azucena. 

Azucena. 

Egli  era  tuo  fratello 

.  .  el  es  i  tu  hermano!  \  imbecil! 

Conte. 

Don  Nuno. 

Ei!  Quäle  orror! 

l  Mi  hermano?  \  Maldiciön! 

Azucena. 

Azucena. 

Sei  vendicata,  o  madre. 

Ya  estäs  vengada  .  . 

Conte. 

E  vivo  ancor! 

So  läßt  der  Librettist  das  Drama  unter  denselben  Um- 
ständen und  unter  Benutzung  derselben  Effektmittel  schließen, 
wie  die  Quelle  ihm  vorgeschrieben  hatte. 


6.   Stellung  zum  Wortlaut  der  Quelle. 

Wortgetreue  Uebersetzung  ist  häufig.  Sie  hat  vor  allem 
bei  den .  meisten  entscheidenden  Dialogen,  aber  auch  ge- 
legentlich an  weniger  bedeutenden  Stellen  stattgefunden, 
wo  der  Dichter  sich  seine  Aufgabe  offenbar  leicht  machte.  So 

1.  Am  Ende  der  Expositionsszene  I  1  (Orig.  I  1  Mitte). 

2.  Bei  dem  Zusammenstoß  I  5  (siehe  Orig.  I  5  Dialog). 

3.  Bei  der  Mitteilung  Ferrandos  an  den  Grafen  III  3 
(IV  2). 


—  liö 


4.  In  der  Enthüllungsszene  III  4  (IV  3). 

5.  In  dem  Dialog  zwischen  Leonora  und  dem  Grafen 
IV  2  (IV  5). 

6.  Besonders  auffällig  in  der  Gefängnisszene  zwischen 
Manrico  und  seiner  Mutier. 

Starke  Kürzungen  der  Dialoge  zeigen  sich : 

1.  In  der  Erzählung  der  Azucena  II  1  (Orig.  III  1). 

2.  In  der  Stimmungsszene  III  6  (IV  6). 

3.  In  dem  Monolog  Leonoras  IV  1  (V  2). 

4.  In  der  Schlußszene  IV  4  (V  7—9). 

Als  Ersatz  für  die  zahlreichen  gestrichenen  Szenen  der 
Vorlage  waren  naturgemäß  auch  mehrere  Erweiterungen  und 
Dehnungen  nötig,  gelegentliche  Orientierungen  über  Ereig- 
nisse, die  wohl  der  Spanier  hatte  auf  die  Bühne  bringen 
können,  deren  volle  szenische  Verwertung  jedoch  dem  im 
Hinblick  auf  die  musikalische  Aufführung  arbeitenden  Librei- 
tisten  versagt  war.    So  erklären  sich : 

1.  Der  ausführliche  Bericht  des  Boten  in  II  2,  der  sämt- 
liche Vorgänge  des  II.  spanischen  Aktes  zusammen- 
faßt. 

2.  Die  bedeutende  Rolle,  die  Ferrando  in  der  Soldaten- 
szene spielt  (II  1  —  cf.  Orig.  IV  1). 

3.  Die  ersten  Worte  des  Grafen  (bis  „.  .  .  il  rogo'^)  in 
III  2  (cf.  Orig.  V  3,  4). 

Außerdem  aber  mußten  dem  Komponisten  mehrere 
Texte  für  Chor-  und  Einzelgesänge,  für  Duette  und  Terzette 
geliefert  werden.    So  finden  sich  folgende  Einlagen^. 

1.  Text  zu  der  Leonora-Arie:  „Tacea  le  notte  placida^^ 
I  2. 

2.  Kanzone  des  Grafen  und  Lied  Manricos  in  I  3. 

3.  Text  zu  dem  Terzett,  Ende  I  5  („Di  geloso  amor 
sprezzato  .  .  /'). 


8.  Inhaltlich  von  geringer  Bedeutung.  Fast  durchgängig  wieder- 
holen sie  nur  die  Oedanken  der  voraufgehenden  Dialoge. 


—  III  — 


4.  Text  zu  dem  Zigeunerlied   II  1    Anfang   („Vedi,  le 
fosche  .  .  /O- 

5.  Text  zu  dem  Duett  II  1  Ende. 

6.  Text  zu  der  Kanzone  des  Grafen  und  dem  Gesang 
der  Nonnen  II  3. 

7.  Text  zu  dem  Terzett  Ende  II  4  und  zu  dem  Chor- 
gesang des  Gefolges. 

8.  Die  Soldatenlieder  III  1    („Or  co'   dadi,   ma  fra 
poco  .  .  ."). 

9.  Text  zu  Terzett  und  Chorgesang,  Ende  III  4. 

10.  Text  zu  der  Manrico-Arie  „Amor,  sublime  amore .  .^^ 
und  dem  Duett  „L'onda  dei  suoni  mistici^^  III  6  Mitte. 

11.  Text  zu  der  Arie  der  Leonora  „D^amor  suir  ali 
rosee'^  IV  1  Mitte. 

12.  Text  zu  den  beiden  Duetten  zwischen  Leonora  und 
dem  Grafen  („Mira,  di  acerbe  lagrime  .  .  und 
„Vivrä,  contende  il  giubilo^')  IV  2. 

7.  Ausstattungs-Neuerungen. 

Ein  weiteres  Moment,  dem  Ider  Librettist  seine  Aufmerk- 
samkeit zuwenden  mußte,  war  die  äußere  Ausstattung  des 
Werkes.  Das  Original  hatte  gerade  in  dieser  Hinsicht  wenig 
geboten,  da  dem  spanischen  Dramatiker  rein  die  Ereignisse 
als  solche  wichtig  waren.  Dagegen  durfte  der  Schreiber  eines 
Operntextes  die  dekorative  Umgebung  nicht  als  Nebensache 
betrachten.  Dementsprechend  finden  sich  denn  zahlreiche 
Neuerungen,  die  ausschließlich  auf  die  Sorge  für  wirkungs- 
volle, äußere  Ausstattung  zurückzuführen  sind.  Dem  Auge 
des  Zuschauers  sollten  wechselnde  malerische  Bilder  ge- 
boten werden,  auch  dort,  wo  die  Quelle  nur  trockene,  drama- 
tische Handlung  lieferte.  Und  hier  hat  Cammarano  in  der 
Wahl  neuer  Oertlichkeiten,  in  der  Einführung  eines  bunten 
Gemisches  von  Nebenpersonen,  gelegentlich  auch  in  der  Be- 
nutzung kleiner  Effektmittel  fleißige  Arbeit  getan.  So  wurde 
das  Drama  des  Gutierrez  zu  einem  Ausstattungsstück. 
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In  diesem  Sinne  wirken: 

1.  Die  Inszenierung  des  Zusammenstoßes  der  Rivalen 
in  romantischer  Mondscheinnacht.  (Das  Renkontre 
des  Originals  spielt  in  Leonors  Zimmer  I  5.)  Libretto 
I  2—5. 

2.  Die  Verlegung  des  2.  Aktes  (=  Orig.  3.  Akt)  in  die 
Schluchten  von  Bizcaya^. 

3.  Die  Einführung  der  Zigeunerschar  II  1. 

4.  Die  Breite  der  Kampfszene  II  5. 

5.  Die  Erfindung  der  buntbewegten  Soldatenszene  III  1. 

6.  Die  Bevorzugung  der  Nachtzeit  in  den  Szenen  I  1 
(vergl.  Bühnenanweisung:  „suona  mezza  notte^'), 
I  2—5,  II  3—5  (Szenen  im  Kloster),  IV  2  (Der  Graf 
stößt  im  nächtlichen  Straßendunkel  auf  Leonora). 

8.  I  n  h  a  1 1 1  i  c  h  e  A  b  w  e  i  c  h  u  n  g  e  n. 

Cammarano  beschränkte  sich  nicht  auf  formelle  Aende- 
rungen  und  Ausstattungs-Neuerungen.  Vielmehr  finden  sich 
auch  inhaltlich  zahlreiche  Abweichungen  von  der  Vorlage. 
Bei  diesen  nun  spielen  die  musikalischen  Momente,  die  ja 
bei  der  formellen  Umgestaltung  in  erster  Linie  wirksam  ge- 
wesen waren,  keine  Rolle  mehr.  Hier  haben  wir  es  weniger 
mit  dem  Textbuchschreiber,  als  mit  dem  Dramatiker  Camma- 
rano zu  tun.  Die  meisten  seiner  Aenderungen  an  dem  über- 
lieferten Handlungsinhalt  sind  allerdings  nicht  sehr  tief- 
greifend. Zwei  davon  sind  aber  entschieden  von  Bedeutung 
und  zeugen  von  dramatischem  Talent.  Beide  betreffen  den 
Charakter  der  Azucena,  die  ja  unter  den  Gestalten  der  Vor- 
lage die  ;schwächste  warj.  Cammarano  läßt  nämlich  im  Gegen- 
satze zu  seiner  Quelle 

1.  die  bei  Gutierrez  unerklärliche,   dem  Zufall  über- 


9.  Infolge  davon  ist  dem  Librettisten  ein  kleines  Versehen 
unterlaufen.  Die  Ortsangabe  in  der  Erzählung  der  Azuce;  a  II.  1 
„Essa  bniciata  fu  dove  arde  or  quel  fuoco^'  ist  offenbar  f  uch. 


lassene  Rettung  Manricos  nach  der  Schlacht  bei  PeHlla 
(Orig. :  VeUlla)  dadurch  begründen,  daßi  Azucena  den 
schwerverwundeten  Sohn  auf  dem  Schlachtfelde 
findet  und  in  sorgender  Mutterliebe  wieder  gesund 
pflegt  (cf.  II  1  Libr. :  „La  fuggente  Aura  vital  non 
iscovri  .  .  .  ?  usw.) ; 

2.  die  bei  Gutierrez  nur  noch  eine  passive  Rolle  spielende 
Zigeunerin  konsequent  ihre  Rachepläne  fortsetzen, 
indem  er  ihr  die  zu  dem  Brudermorde  aufstacheln- 
den Worte  unterlegt:  „Oh,  sc  ancor  ti  spinge  il  fato 
A  pugnar  col  maledetto  .  .  bis  „Sino  alPelsa 
questa  lama,  Vibra,  immergi  alPempio  in  cor."  Das 
Drama  gewinnt  damit  wieder  den  Halt,  den  es  bei 
dem  Spanier  nach  und  nach  verloren  hatte,  da  dieser 
die  Racheidee  sich  in  einer  Reihe  von  Zufälligkeiten 
verflüchtigen  ließ. 

Die  übrigen  weniger  wesentlichen,  manchmal  vielleicht 
gar  keiner  bestimmten  Absicht  entsprungenen  Abweichungen 
erhellen  aus  folgendem. 

3.  Die  Ines  des  Libretto  ist  nicht  wie  die  Jimena  des 
Originals  die  gehorsame  Untergebene  der  Leonora, 
sondern  eine  verständige,  ratende  Freundin  (Libr.  I  2 
—  Orig.  I  3).  Ebenso  erscheinen  die  Diener,  die  bei 
Gutierrez  nur  blinde  Werkzeuge  des  Grafen  sind, 
im  Libretto  als  Vertraute  und  Berater  (Libr.  II  3  — 
Orig.  I  1,  II  2). 

4.  Die  Rivalen  der  Vorlage  sind  Caballeros,  die  sich 
gegenseitig  achten.  Der  Graf  des  Libretto  aber  wird 
von  seinem  Gegner  jeder  Schandtat  für  fähig  gehalten. 
(Libr.  I  5  „Che  tardi?'^  —  Orig.  I  5  „Siempre  fuisteis 
Caballero'^)  Er  ist  überhaupt  von  Cammarano  mög- 
lichst schwarz  gezeichnet  worden,  während  der  Luna 
des  Originals  doch  auch  edle  Regungen  offenbart 
(Orig.  V  4). 

5.  Im  Textbuch  führt  der  Graf  persönlich  den  Anschlag 
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gegen  Leonora  aus,  während  bei  Qutierrez  nur  die 
Diener  in  das  Kloster  geschickt  werden  (Libr.  II  3,  4 
—  Orig.  II  8).  So  erhält  die  Entführungsszene  durch 
den  Zusammenstoß  der  beiden  Gegner  in  Leonoras 
Gegenwart  dramatisches  Leben. 

6.  Der  Manrico^^  des  Libretto  ist  im  Augenblicke  der 
Gefahr  durchaus  zuversichtlich.  Er  tröstet  die  ver- 
zagende Geliebte.  Bei  Gutierrez  ist  er  es,  der  des 
Zuspruchs  bedarf  (Libr.  III  6  —  Orig.  IV  6). 

7.  Die  Leonora  des  Libretto  legt  eine  stolze,  uner- 
schütterliche Entschlossenheit  von  Anfang  an  an  den 
Tag,  während  die  spanische  Leonor  weichlicher  ist 
und  durch  ihre  Verzagtheit,  ihre  Klagen  den  späteren 
heldenhaften  Entschluß  zur  Rettung  Manriques 
schwer  begreiflich  macht. 

Es  mögen  endlich  noch  zwei  Kleinigkeiten  erwähnt 
werden :  Cammarano  läßt  seine  Heldin  unbefangen  einen 
Meineid  schwören,  während  Gutierrez  dies  vermeidet  (Libr. 

IV  2  —  Orig.  V  5).  Im  Libretto  nimmt  ferner  Leonora  das 
Gift,  das  sie  übrigens  immer  bei  sich  trägt,  erst  nach  der 
Zusage  des  Grafen,  während  sie  bei  Gutierrez  schon  dazu 
greift,  bevor  sie  ihres  Erfolges  sicher  ist  (IV  2  des  Libr.  — 

V  2  des  Orig.). 

9.  Zusammenfassung. 

Cammerano  löste  seine  Aufgabe  also  durch  folgende 
Mittel : 

1.  Durch  Zusammenziehung  der  fünfaktigen  in  eine  vier- 
aktige  Handlung. 

2.  Durch  Streichung  und  Hinzufügung  von  Personen. 


10.  Die  eigentümliche  Zeitangabe  in  III.  4  (Son  tre  lustri)  be- 
ruht wohl  auf  einer  Nachlässigkeit,  denn  Manrico  wäre  danach  erst 
sechzehn  Jahre  alt. 


115  — 


3.  Durch  Umgestaltung  der  Szenenfolge. 

4.  Durch  Ausstattungs-Neuerungen. 
o.  Durch  inhaltliche  Aenderungen. 

Diese  freie,  gelegentlich  kürzende,  zuweilen  erweiternde, 
zuweilen  dem  Wortlaut  der  Quelle  genau  folgende  Methode 
der  Umgestaltung  ist  das  Prinzip,  das  den  Librettisten  ge- 
leitet hat.  Und  zwar  liegt  der  Fall  so,  daß  ein-  und  dieselbe 
Szene  sowohl  Kürzungen,  wie  Erweiterungen,  wie  auch 
wörtliche  Uebersetzung  aufweisen  kann.  Eine  besondere  Be- 
vorzugung irgend  einer  Szene  nach  der  einen  oder  der  anderen 
Richtung  hin  findet  nicht  statt. 

Dadurch,  daß  Cammarano  sich  nicht  auf  die  durch  musi- 
kalische Momente  veranlaßten  formellen  Aenderungen  be- 
schränkte, sondern  auch  gelegentlich  im  Inhalte  von  seiner 
Quelle  abwich,  ging  er  noch  über  seine  Aufgabe  hinaus  und 
verrichtete  die  Arbeit  eines  bescheidenen  Nachdichters. 


Lebenslauf. 


Als  Sohn  des  Bibliothekars  August  Regensburger  am  25.  Mai  1888 
in  Hamburg  geboren,  besuchte  ich,  Carl  August  Regensburger,  evan- 
gelisch-lutherischen Bekenntnisses,  die  dortige  Oberrealschule  auf  der 
Uhlenhorst,  die  ich  Michaelis  1906  als  Abiturient  verließ.  Nachdem  ich 
mir  durch  eine  Ergänzungsprüfung  das  Reifezeugnis  eines  Realgymnasiums 
erworben  hatte,  wandte  ich  mich  dem  Studium  der  neueren  Sprachen 
zu.  Ich  studierte  auf  den  Universitäten  Leipzig,  Heidelberg  und  Berlin 
und  hörte  im  Verlaufe  von  9  Semestern  Vorlesungen  bei  den  Professoren: 
Barth,  Birch-Hirschfeld,  Brandl,  Dessoir,  HagueniU;  Herrmann,  Heusler, 
Hoops,  Köster,  Lasson,  Morf,  Münch,  Neumann,  Roethe,  Erich  Schmidt, 
Tobler,  \VindeIband,  Wülker  und  den  Privat-Dozenten  Dr.  Ebeling  und 
Dr.  Spies.  Außerdem  machte  ich  zwei  Studienreisen  nach  Frankreich 
und  England.  Meine  Promotionsprüfung  bestand  ich  am  4.  Mai  1911. 

Die  vorliegende  Arbeit  verdankt  ihre  Entstehung  noch  einer  An- 
regung meines  unvergeßlichen  Lehrers  Adolf  Tobler.  Ihm  wie  seinem 
Nachfolger,  Herrn  Prof.  Dr.  Morf,  schulde  ich  für  das  wohlwollende 
und  fördernde  Interesse,  das  sie  der  kleinen  Abhandlung  geschenkt 
haben,  den  herzlichsten  Dank.  In  hohem  Grade  schließlich  fühle 
ich  mich  auch  der  verehrlichen  Leitung  der  Stadtbibliothek  zu  Ham- 
burg verpflichtet,  die  mich  bei  der  Beschaffung  der  notwendigen 
Literatur  in  der  entgegenkommendsten  Weise  unterstützte. 
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